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AVERTISSEMENT 



Il y a dans ce livre des hypothèses et des faits. On souhaiterait que 
rincertitude des unes n^empêchât pas de reconnaître Tindiscutable 
réalité des autres. Pour se rendre un compte exact de la composition 
des pièces d^ Aristophane, on a dû se livrer à de longues et minu- 
tieuses analyses. Ces analyses ne pouvaient se réduire à de sèches énu- 
mérations de mètres. Il fallait bien chercher à expliquer la diversité de 
ces mètres. Il fallait donc se figurer dans sa réalité concrète la repré- 
sentation d^me comédie grecque. On a dû pour cela recourir à des 
hypothèses. On s'est efforcé de n'en adopter que de vraisemblables. 
Elles n'en restent pas moins de simples hypothèses et l'on n'a rien 
prétendu fonder sur elles : elles n'ont servi que de procédés d'exposi- 
tion et nullement d^arguments. Les arguments dont on a usé sont tous 
des faits et des faits indéniables. Malheureusement ces faits sont peu 
nombreux, et, pour en tirer une conclusion, il a fallu les dépasser et 
se jeter encore une fois dans l'hypothèse. La portée de ce travail se 
trouve par là même fort restreinte : il est périlleux de conclure de 
quelques pièces d'Aristophane à toute la comédie du v° siècle. Mais, 
réduites aux seules pièces qui nous sont parvenues^ les conclusions 
qu'on a tirées de leur examen sont hors de doule. Il appartient à 
chacun d'en donner V interprétation qu'il jugera le plus conforme à ce 
qu'il sait ou à ce qu'il s'imagine de l'antiquité. 



NOTE BIBLIOGRAPHIQUE 



La structure de la comédie grecque a élé vraiment étudiée pimr la pre- 
mière fois par Tli. Zielînski. Die Gliederang der altaltisclien Kominlie 
(Leipzig. Teubner. i885). Il a utilisé tous les travaux antérieurs à i88J. 
mais qui ne portent tous que sur des points de détail. Les plus importanls 
sont ceux du MufT, Ueher dtn Vorlrag der clioriseben Parlien bei Arisla- 
phanei (Halle, 187a) et d'Arnoldt, Die Chorpartten bei Arislophanes 
scenisch erlûntert (Leipzig. iSyS). Wnslphal avait louché à ces quealiona 
dans ses Prule^omena za Aeschylos Traga'iUen. On peut ciler aussi Christ. 
Theiliing des Chors im nllischen Drama (^Abhdl. der bayrischen Akad. \l\ , 

.8,7). 

Depuis i885. il n'a presque rien paru sur ce sujet. Nous signalerons 
seulement un chapitre de M. Weil. liludei sur te drame anliqiie, p. 383 
sqq.. et deut articles de M. Couat, dans la lieime des Lniversilén du Midi, 
1. i8g5 ; Sur la composition des Acharniens et ;Vo[m sur la paroilot dans les 
t^médies d'Arislopliane. Mais l'exposé le plus clair de la question se trouve 
dans les pages fuies et mesurées de U. Maurice Croiset, Histoire de In Lil- 
ifralure grecque, IIP, p. 55^ sqq. 

Pour la métrique, on peut consulter particulièrement J.^Il. lleiiirich 
Schniidl. die Kunslformen der grleckiselieti Poésie, tl, die antike Ciimpo- 
«i/i'onWeArp (Leipzig, Vogel, 187a)- Nous citerons du préférence Rossbacli 
etWestphsl. Théorie der masischen Kûnsle der llellenen, surtout la deuxième 
partie du Ilh volume, Specielle griecliisehe Metrik: W. (Jhrist. Meirik der 
Grieeben und Pâmer (Leipzig. Teubner, 1879): enlin, P. Mosqueroj, 
Traité de métrique greerjiie (Parii. Klinkaieck. 181)3). 
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La structure de Tancienne comédie attique a été étudiée par^ 
M. Zielinski dans un livre pénétrant et ingénieux: Die Gliederung 
der altattischen Komœdie. Voici en quoi notre travail difiere du sien. 

M. Zielinski s^est attaché surtout à démêler, dans cette masse de 
scènes un peu confuse au premier abord qui compose une comédie 
grecque, un certain nombre de cadres qu'il a analysés avec le plus 
grand soin. Mais, pour faire cette analyse, il les a détachés de Ten- 
semble dont ils faisaient partie et il les a traités comme des formes,' 
abstraites sans tenir compte de la structure propre à chaque pièce. '. 
Il a trop souvent considéré les seules apparences et, trompé par de 
fau sses j inalogies, il a brisé des groupements naturels qui apparais- 
sent sans peine à des esprits moins géométriques, pour les remplacer 
par des groupements artificiels et factices. Syzygies, scènes intermé' 
diaires, âr^wvs;, stasima, épisodes, etc. : il n'est pas de vers, quand on , 
découpe le texte sans tenir^ compte du sens, qu'on ne puisse faire , 
rentrer dans l'une ou l'autre de ces catégories. La comédie grecque, 
pour M. Zielinski, ne serait faite que d'une succession de cadres de 
ce genre, et ces cadres n'auraient d'autre lien entre eux que le caprice 
du poète. Nous nous appliquerons, au contraire, à découper le texte, 
suivant le conseil de Platon, xxt' apOpa T^ ::£px£v, et nous arriverons 
ainsi à une conclusion toute différente : c'est qu'en réalité il y a à la 
fois une certaine liberté dans les cadres eux-mêmes et un certain ordre 
dans la façon dont ils se succèdent. En d'autres termes, la comédie . 
grecque est faite d'une succession régulière de cadres souples et non 
d'une succession incohérente de cadres rigides. 
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Celle rigidité que M. Zielinski prêtait aux cadres de la comédie 
tels qu'ils les avait déGnis Ta conduit à supposer le texte d'Aristo- 
phane altéré ou remanié partout où ses définitions se trouvaient con- 
l Iredites par le poète lui-même. Il lui est arrivé ainsi de méconnaître 
\ complètement le sens de certaines pièces. Il n'a pas vu que \a forme 
particulière de chaque scène tenait à la structure particulière de la 
comédie h laquelle elle appartenait. Il nous faudra donc avant tout 
^ déterminer cette structure et, pour cela, préciser autant que possible, 
^"^1 rintention qu'a eue Aristophane en écrivant chacune de ses pièces. Là 
, où M. Zielinski a voulu trouver l'uniformité, nous découvrirons une 
t variété vivante. Nous nous attacherons à dégager l'originalité et, 
'pour ainsi dire, la personnalité de chaque comédie. 

Notre objet est donc double : déterminer les principes suivant les- 
quels sont groupées les différentes scènes d'une comédie grecque, et, 
d'autre part, montrer comment ces mêmes principes peuvent être 
'^ appliqués de façons diverses suivant le sens que le poète prétend don- 
\nerà sa pièce. 

Dans ces conditions, une seule méthode est possible ; c'est l'ana- 
lyse, l'analyse patiente, exacte et minutieuse du texte dans ses moin- 
dres détails. Celte méthode nous forcera à beaucoup de redites et 
nous exposera à une insupportable monotonie ; mais elle nous révé- 
lera en revanche quelques faits que les déductions systématiques de 
M. Zielinski avaient déformés. Cette analyse ne portera pas seule- 
ment sur la forme extérieure de la comédie, sur les mots du texte ; 
elle cherchera à faire sortir de ce texte les réalités scéniques qu'il laisse 
entrevoir. Elle fera son possible pour tout expliquer : elle se con- 
damne d'avance par là même à des exagérations volontaires, mais qui 
lui permettront parfois d'obtenir des résultats vraisemblables. L'hypo- 
thèse est un procédé de critique légitime et fécond, pourvu qu'on 
n'oublie jamais qu'elle n'est point une certitude. 

Notre point de départ sera l'anahsedes mètres. Nous ne nous occu- 
pons pas ici de rythmique; l'interprétation proprement musicale de tel 
mètre diflicile ne nous arrêtera pas un seul instant. Il nous sufiit, 
pour l'étude que nous nous sommes proposée, de pouvoir classer les 
mètres et attribuer à chacun d'eux une signification dramatique. Si 
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discutable et si conventionnelle qup puisse être cette attribution, il est 
du moins certain que, si nous pouvons déterminer le caractère propre à 
chaque mètre, ce sera par le rapprochement des différentes situations 
où il apparaît beaucoup plutôt que par une transposition arbitraire et 
inexpressive en langage musical moderne. Nous avons exposé 
ailleurs* nos raisons de croire dans une certaine mesure à Vffio^ des 
rythmes: les mêmes principes nous guideront ici, et nous ne laisse- 
rons passer aucun changement de rythme sans Tinterpréter et le justi- 
fier». 



Pour analyser une comédie grecque, il faut aussi en reconstituer la ] 
mise en scène'. Voici les postulats que nous avons admis pour cette^ 
partie de notre travail. 

La pièce se joue tout entière dans l'orchestra. Si attaquée qu'ait 
été la théorie de M. Dôrpfeld, on ne lui a pas opposé d'arguments 
archéologiques auxquels il n'ait trouvé de réponse^ — du moins pour 
ce qui est du théâtre du v* siècle. Et, d'autre part, les arguments 
philologiques abondent en faveur de son système. Nous avons vaine- 
ment essayé, par esprit d'impartialité, d'analyser toutes les pièces 
d'Aristophane en admettant l'hypothèse d'un \sytXof. Nous ne sommes 
arrivé qu'à poser des problèmes compliqués et sans solution. Il est des 
comédies comme la Paix et Lysistrata dont il est impossible d'ima- 
giner une représentation sur un théâtre tel que se le figure M. Puch- 
stein ". 

Pour ce qui regarde le chœur comique, tout ce que nous en pour- 



I. L'Orestie d'Eschyle, p. ix sq. 

a. Nous indiquons en note le plus brièvement possible le rylhme général des 
parties lyriques. Quand la scansion est particulièremenl dilHcile, nous renvoyons aux i 
ouvrages où elle est étudiée en détail ; le plus souvent, c*est au livre de Rossbach et ; 
Westphal, III" volume, 2^ partie, Specielle griechische Melrik. C'est celui que nousj 
désignons par les initiales R. et W. 

3. Nous devons beaucoup ici à notre ami L. Bodin. Pour tout ce qui touche au 
décor et k la machinerie, nous n*avons fait le plus souvent que le suivre II nous 
semble s'être approché plus que personne de la vraisemblance en cherchant partout 
la solution la plus simple et la plus conforme au texte. 

k. Voyez en particulier ses articles dos Mitlheilungen des k. d. arch. Instituts, 1897, 
p. 439; 1898, p. 3a6. Les meilleures discussions de son système sont celles de Bcthc 
(JProlegomena zur Grschichte des Theaters im Alterthum) et d'H. Lechat (Épidaure). 

5. Puchstoin, Die griechische BiihnCf eine architcclonische Unlersachung. Berlin, 1901. 
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rions dire est sujet à contestation. II était en général composé de vingt- 
quatre choreutes. Mais rien ne prouve qu'il ne pût être plus nombreux 

/quand le chorège était généreux et riche. Il était presque toujours 
"^Vdivisé en deux demi-chœurs*. Quant aux renseignements des lexico- 
graphes sur la façon dont il entrait dans Torchestra, sur la place du 
coryphée et de ses parastates *, ils sont souvent en contradiction avec 
ceux qui doivent se tirer du texte lui-même. Ils viennent d'ailleurs de 
sources trop incertaines pour qu'on puisse leur attribuer beaucoup 
d'autorité. Toutes les affirmations d'un Pollux ne signifient rien quand 
nY elles ne sont pas confirmées par Aristophane. C'est donc le texte, et le 
{ texte seul qui doit et qui peut être notre guide. C'est du texte analysé 
sans prévention que nous tirerons presque toutes nos indications de 
mise en scène. 

Quant aux différents modes de débit qu'employaient les Grecs au 

'théâtre, M. Zielinski a prétendu en distinguer cinq: chant, récitatif 

. accompagné, récitatif libre, débit mélodramatique, déclamation. Il y 
a dans sa démonstration des remarques fort justes et qui seraient de 
nature à nous faire admettre en effet une grande variété dans le débit 
des vers comiques. Cependant les anciens ne nous parlent jamais que 
de chant, de récitation et deTrapaxaTaX^yri. Il est donc prudent de nous 
en tenir à leur témoignage. La seule difficulté est de savoir ce qu'ils 
! entendaient par le mot de -ïcapaxxTaXcYi^. Le sens le plus vraisemblable 
parait être celui de quasi- récitation^. Faut-il voir dans ce débit quelque 
chose d'analogue à ce que nous appelons un récitatif? C'est peu vrai- 
semblable : nos récitatifs ont toujours une ligne mélodique, qui n'est 
souvent qu'une simple formule, mais qui, chez les Grecs, eûtvraisem> 
blablement suffi à les faire ranger parmi les {jléXti. Une chose seule est 

^ certaine, c'est que la::apaxaTaX5YG avait toujours un accompagnement 
instrumental. On a donc supposé que l'instrument cadençait la réci- 
tation et que l'acteur, guidé par lui, s'appliquait à marquer fortement 

I. Cf. Coual, dans les Mélanfjes UW/, p. 89 sqq. 

a. On ne sait s*il j avait un corjphée flanque de deux parastates ou simplement 
deux parastates, c'est-è-dire deux chefs de demi-chœur, le chef du premier demi- 
chœur jouant en ce cas le rôle de coryphée. J'ai profité de cette incertitude et admis, 
selon les cas, l'une ou Tautre des deux hypothèses : les deux systèmes sont vraisem- 
blables et il est possible qu'ils fussent tous deux employés. 

3. Pour ce sens de naos, cf. ::ap3i::Xrjoto;, 'ipt^o;, etc. 
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le rythme des vers. Celte opinion serait plus soutenable, si la r.xpxv.x- 
TaXsvTQ n'était le mode de récitation que de mètres à rythme très 
accentué et n'admettant presque point de substitutions. Mais c'est au 
contraire le débit propre aux systèmes anapestiques où le spondée et' 



le dactyle se substituent à l'anapeste avec une extrême liberté. Ce 
longues séries de dactyles, spondées et anapestes, pouvaient-elles 
donner l'impression d'un rylhme franc et martelé? Elles semblaient 
plutôt une prose cadencée par des coupes régulières et le débit 
devait en être très proche de la récitation non accompagnée. La ^apaxa- 
-zxkz^rq serait donc à peu près ce que nous appelons le mélodrame. 
L'acteur enflait un peu la voix, se mettait, pour ainsi dire, au ton de 
la musique qui l'accompagnait, puis, librement, récitait, sans inflexions j 
mélodiques, sans soumission servile au rythme de l'instrument. 

On admet que la zxpxAx-zxloyri était le mode ordinaire de récitation 
des tétramètres anapestiques, iambiques et trochaïques, et de tous les 
systèmes. Quand les systèmes sont attribués auchœur dans nos manus- ! 
crits, il convient donc de les rendre au coryphée seul. Pourtant cetle^' 
règle souflVe peut-être des exceptions. Il est très vraisemblable que la 
xapaxaTaXoyiQ pouvait être parfois employée par le chœur entier. Mais 
c'est toujours alors pour un efl'et dramatique voulu par le poète. Cette 
déclamation à l'unisson de tous les choreutes tranchait par sa netteté 
vigoureuse sur le chant choral toujours un peu indécis et sur la réci- 
tation individuelle toujours un peu grêle. 
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11 reste, on le voit, beaucoup de liberté à celui qui veut essayer de 
reconstituer la représentation d'une comédie grecque. La méthode la 
moins dangereuse en pareil cas est peut- être aussi la plus sincère ; c'est 
de reproduire simplement les images que suggère une étude attentive 
du texte. C'est pourquoi nous avons volontairement écarté de notre 
exposé toute réfutation de nos devanciers. Nous avons profité de tout 
ce qu'ils ont écrit, mais, là où nous ne nous trouvons pas d'accord 
avec eux, notre manière de voir doit porter en elle-même sa preuve et 
leur réfutation. Des questions de cet ordre n'admettent pas de démon- 
strations rigoureuses, indiscutables. La solution la plus claire et la plus 
logique est probablement la plus vraie : la complication et la subtilité^ : 
sont des signes presque certains d'erreur. 
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^ Bien que nous supposions connu le livre de M. Zieiinski, il n^est 
peut-être pas cependant hors de propos de déflnir ici quelques termes 
1 que nous lui emprunterons au cours de cette étude. Quelques-uns 
: remontent à Tantiquité, mais la plupart ont été forgés assez heureuse- 
ment par M. Zielinski lui-même. 



La comédie a des parties qui lui sont communes avec la tragédie : 
le prologue, la parodos, Texodos. Nous n'en dirons rien ici : les ana- 
lyses qui suivront montreront assez les différences qui séparent sur ce 
point la comédie de la tragédie. 

Les chants du chœur ("/sp'./.i) q"i dans la comédie correspondent 

aux <r:iii[x2 tragiques sont de nature diverse. Ils peuvent être des 

' réflexions du chœur sur l'action qui s'accomplit devant eux ou de 

[ purs intermèdes sans rapport avec le sujet de la comédie, et, dans ce 

cas, ils se présentent le plus souvent sous la forme de courtes chan- 

. sons satiriques. Mais ce dont il faut se souvenir, c'est que ce nom de 

x/ ysp'xfv ne doit pas être appliqué à tous les chants du chœur ; il necon- 

/ vient qu'à ceux de ces chants qui marquent un moment d'arrêt dans 

l'action, non à ceux qui accompagnent une action ou qui font partie 

d'un ensemble. La strophe qui ouvre un iy^iv, par exemple, ne peut 

être appelée un -/cpixôv. 

La tragédie grecque comporte aussi des parties chantées par les 
I acteurs, monologues lyriques (;jL:vci)!{a'.), et dialogues lyriques (xs-i-ii-si *) 

I 

soit entre deux acteurs, soit entre un acteur et le chœur. La comédie 
connaît aussi ces procédés et elle en use assez souvent. Mais, à vrai 
dire, elle semble toujours, quand elle les emploie, parodier ou du 
moins imiter de très près la tragédie et plus souvent encore tel ou 
tel passage précis d'une tragédie nouvelle. Ce ne sont donc point là 



I. C'esl le nom généralement adopté aujourd'tiuî pour désigner tout dialogue 
chanté. Mais, en réalité, les anciens réservaient ce nom aux duos qui n'étaient com- 
posés que de lamentations. 
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des parties de la tragédie qu'elle ait profondément transformées et 
adaptées à sa propre nature. 

Mais en revanche il est deux parties de la comédie qui sont à elle 
seule et qu'il importe par conséquent d'analyser avec précision : ce/ 
sont la parabase et TàY^v. ' 

La parabase est d'ordinaire placée au milieu de la comédie. Les 
acteurs rentrent dans la ^xr^vi^, les choreu tes dépouillent leurs manteaux 
et se tournent vers les spectateurs. 

La parabase comprend six parties : 

I® Le y.sjA;xixiov, court morceau de transition qui contient générale- 
ment un adieu aux acteurs qui rentrent dans la coulisse et une invi- 
tation à écouter la parabase adressée aux spectateurs. Le xo[i.;AiTtov est 
le plus souvent un système anapestique; mais il peut être écrit en tétra- 
mètres anapestiqaes, parfois même en g ly coniques. 

2* La xapiSaai; proprement dite, presque toujours en létramètres 
anapestiqaes y si bien que les anciens la désignaient le plus souvent 
sous le nom de c» àvixa'.crTsi. C'est la partie pour nous la plus curieuse 
de la comédie ancienne. Le poète, par la bouche du coryphée, s'y 
adresse directement au public, lui fait ses plaintes, lui expose ses 
demandes, et surtout cherche à se présenter à lui comme le conseiller 
le plus bienveillant et le plus éclairé. La parabase se termine par Je 
[xaxpiv, système anapestique que l'acteur devait réciter sans reprendre 
haleine, dût-il en perdre la respiration : d'où son autre nom de tt/Tvo;, 
suffocation. C'est une sorte de fmalc brillant, un « morceau de bra- 
voure », qui se retrouve dans l'ar^wv. 

Z^ L'ej)8^ peut être écrite dans les mètres lyriques les plus divers. 
C'est quelquefois une invocation aux dieux ; souvent une chanson sati- 
rique, tantôt franche et presque brutale, tantôt dissimulée sous une 
imitation de style tragique. 

4° L'èTj!pp7){i.a, en tétramètres trochaïqucs. Le nombre de ces létra- 
mètres est toujours im multiple de quatre. Il est probable que cette 
loi était imposée aux poètes par la danse qui accompagnait Yépir- 
rhème, car les tétramètres sont une mesure orchestique, et sans 
doute quelque symétrie de figures dansantes exigeait cet arrangement 
tétrastique. Le chœur, après avoir dansé I'wîtj, se mettait donc à 
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danser, tandis que son coryphée récitait répirrhème. Le sujet des 
épirrhèmes est le plus souvent une plainte du poète*. Mais le ton est 
moins personnel que dans les anapestes, La politique y tient plus de 
place et le chœur parle cette fois en son propre nom. 

5** L'ivTWÎTT. 

6* L'ivTcictppriixa. 

Les premières comédies d'Aristophane ont seules des parabases 
complètes. Déjà, dans la Paix, Ve'pirrhème et Vantépirrhème man- 
quent ; dans les Grenouilles, ce sont les anapestes qui font défaut. 
Enfm V Assemblée des femmes et le Plutus ne contiennent aucune sorte 
de parabase. 

Outre la parabase principale , les premières comédies d'Aristophane 
contiennent aussi une parabase secondaire. Le plus souvent elle est 
composée d'une wBfj avec ivTwBi^ et d'un è-ippr/.xx avec xnndppTfiKx. 
Ce n'est pas en réalité une parahase, puisqu'il y manque l'élément 
essentiel de la parabase, les anapestes. Une simple ressemblance 
extérieure lui a fait donner ce nom. Elle a pourtant ceci de commun 
avec la parabase, que l'épirrhème y traite souvent les mêmes sujets 
que répirrhème de la parabase. Mais encore faut-il remarquer que cet 
épirrhème n'est pas nécessairement en tétramètres trochaïques : il est 
parfois écrit dans le vyûviiïe péonique . 

On appelle iyaiv* une luJtte dialectique entre deux personnages qui 
soutiennent chacun une thèse opposée. Une de ces thèses est souvent 
celle du poète et le sujet même de la comédie. De là l'importance de 
l'iYwv, sa place au centre de la pièce et ses développements souvent 
fort étendus. 

L'àviiiv est généralement ainsi composé. 11 est double^ chacun 
des deux interlocuteurs devant plaider sa cause à son tour. Le plus 
souvent il est, dans ce cas, écrit en deux mètres différents. Ainsi dans 
r^r/civ des Grenouilles^ le plaidoyer d'Euripide est en tétramètres 
iambiqueSy c'est-à-dire dans un mètre alerte, qui convient à la volu- 



I. Le mot ^s(jLfdp.Ea6s semble être une formule au début des épirrhèmes. 

a. Ce Dom et tous ceux qui désignent les parties de l'xycôv, ne représentent pas 
une tradition antique, comme ceux qui 8*appliquent aux divers éléments de k para* 
base. Ce sont des appellations commodes, trouvées par M. Zielinski. 
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bilité du poète quî « apprit aux Grecs à bavarder» ; celui d'Eschvle 
est en télramètres anapestiques, mètre plus posé et plus grave. 

UoTfui'i commence par un chant du chœur, g)5t^. Puis le coryphée 
donne le ton aux acteurs en deux tétramètres dont les acteurs adop- 
tent aussitôt le rythme. Comme ces tétramètres commencent toujours 
parle mot aXXa, allons! on les a appelés le xaTay.£X£Uj;jiç. 

La scène proprement dite, sxippriixa, est composée assez librement. 
Mais elle commence presque toujours par les mots axi {;.r,v, eh bien 
donc ! et se termine par un irnyo;. En général, quand Tiywv est double, 
chacun des épirrhèmes appartient en propre à l'un des deux inter- 
locuteurs, l'autre ne prononçant que de brèves, interruptions. Un 
troisième personnage joue le rôle de bouffon et égaie ce cadre un 
peu sévère de plaisanteries triviales, généralement annoncées par des 
expressions comme eyi^r^"^ "xoo^f ... i^îôrjv y^^v... 

Puis une «vtwS/j répond à I'wBt^, un àvxsxfppr^ixa à Vkrdppri^Lx^ un 
àvTixviYo; au TrvTyo;, et parfois enfin le coryphée formule brièvement la 
conclusion de la dispute (ç^px/C;). 

L'ivow n'est pas toujours double. Quand il est simple et tout entier 
écrit dans le même mètre, ce mètre est généralement le tétrambtre 
anapestique. 



LES ACHARNIENS' 



L'orchestra représente la Pnyx d'Athènes. Quelques bancs de bois' 
et peut-être une tribune aux harangues suiTisent h marquer le décor. 
Au fond, trois maisons : celle de Dicéopolis à gauche, celle d'Euripide 
au centre, celle de Lamachos à droite. 

1-203. Prologue. 

Dicéopolis sort de sa maison. Il porte une lourde besace et tient en 
main un bâton. Il regarde de tous cotés dans Torchestra, soupire 
profondément en voyant la Pnyx déserte et va s'asseoir sur un banc. 
Scène muette : il bâille, s'étire, fait des dessins sur le sable avec son 
bâton ; puis, il se lève, se dirige vers la parodos de droite, regarde 
longuement dans la direction de l'Agora avec des gestes de décou- 
ragement indigné ; enfin, il se tourne vers les spectateurs et com- 
mence son monologue. 

Ce premier morceau (1-42) n'est pas une exposition analogue à 
celles que nous rencontrerons dans la plupart des pièces d'Aristo- 
phane. Ce n'est pas un récit qui s'adresse directement au public. C'est 
un véritable monologue, avec des revirements, des silences, des excla- 
mations, tout ce qui caractérise le monologue tragique. La langue 
même est, en plus d'un endroit, celle de la tragédie. Il y a donc là, 
non point, à proprement parler, une parodie, mais plutôt une adap- 
tation plaisante des procédés habituels de la tragédie à l'art comique. 
Ceci peut déjà nous servir d'indice. Plus qu'aucune autre, la pièce 



I . Représonlos aui Lénéenncs de 435 Ils obtinrent le premier rang, 
a. Cf. Ach. 20. 
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quî va se jouer devant nous rappellera la tragédie. Elle suivra même 
de près un modèle tragique, le Télèphe d'Euripide. L'imitation, cer- 
taine pour quelques-unes des scènes suivantes, est déjà vraisemblable 
pour le prologue. Rappelons-nous en effet le sujet de la tragédie d'Eu- 
ripide. Télèphe, roi de Mysie, blessé par Achille, ne doit être guéri 
que par celui qui Ta blessé. Il part donc, boiteux, mendiant, dégui- 
sant son nom. Il arrive au camp d'Âgamemnon, il y entend maudire 
le roi Télèphe. Il veut se défendre sans se trahir, et, avec mille con- 
cessions prudentes, mille flatteries pour les Grecs, il cherche à mon- 
trer que tous les torts ne sont pas du côté de Télèphe. Pour que les 
spectateurs pussent se plaire à un pareil sujet, il fallait qu'ils fussent 
éclairés dès le début de la pièce par des confidences de Télèphe. La 
tragédie devait donc s'ouvrir par un monologue * du roi de Mysie. 
Mais alors, puisque le Télèphe est le modèle parodié d'une façon con- 
tinue et serrée dans quelques-unes des scènes suivantes ; puisque le 
monologue de Dicéopolis est un morceau auquel il n'est point d'ana- 
logue pour le ton dans les autres pièces d'Aristophane ; enfin, puis- 
que, avec sa besace pleine*^, Dicéopolis évoque le souvenir d'un men- 
diant d'Euripide, il est au moins possible que ce premier couplet 
soit imité du prologue du Télèphe, Télèphe dans ce prologue fai- 
sait au public un long récit de ses misères, mais en les analysant 
avec cette précision froide qui gâte si souvent certains morceaux 
d'Euripide: Aristophane aurait tourné le procédé au comique en 
inventant cette arithmétique des plaisirs et des peines qui égaie le 
début de sa pièce. 

La foule entre en se bousculant. Le héraut élève la voix. L'Assem- 
blée du peuple est ouverte. 

La scène est composée de façon à ne pas paraître en dehors de 
l'action et à ramener toujours l'attention sur Dicéopolis et sur son 
traité de paix avec Sparte, qui sera le sujet même de la pièce. C'est 
pourquoi le premier personnage qui se fait entendre est celui-là 
même dont le poète aura besoin dans un instant : Amphithéos monte 
à la tribune, récite sa généalogie à la façon d'un héros d'Euripide ; 

1. Je rapporterais volontiers à ce prologue les fragments G97, 698, 699. 

2. Télèphe aussi porte une besace. Cf. Tzetzès, cité par Nauck: oiov TCTcuyov 
E'jptnîSrjî auaxEuaî^si tÔv TrJXsÇOv.., uLStà ;n;oiO'j sXOovia ::poaa(Trjv si; tt;v *EXXa8at. 
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mais un mot trop hardi pour les prytanes lui vaut d'être appréhendé 
par les archers scylhes. Dicéopolis seul proteste au nom de la liberté 
de parler acquise à tout Athénien. 

Suivent deux scènes symétriques. Les ambassadeurs envoyés en 
Perse rendent compte de leur mission, et, comme gage de la vérité de 
leurs paroles, introduisent dans l'assemblée TOEil du Roi, Pseudarta- 
bas. Les ambassadeurs envoyés en Thrace font également leur rap- 
port et présentent au peuple un corps de mercenaires envoyés par 
Sitalcès. Dans les deux cas, la progression scénique est la même : 
d'abord des affirmations ridicules des ambassadeurs, soulignées par 
des plaisanteries de Dicéopolis; ensuite Tentrée sensationnelle d'un 
grotesque: Pseudartabas, avec un œil unique et énorme sur la figure*, 
et les Odomantes, affublés d'oripeaux obscènes. Mais entre ces 
deux scènes trop semblables, Aristophane a placé le départ d'Amphi- 
théos pour Sparte, de telle sorte que toute cette partie de l'exposition 
se trouve faite de l'entrelacement de deux motifs, Amphilhéos et les 
ambassadeurs d'Athènes : le premier est développé en deux courtes 
scènes (.^5-6o; 1 28-1 33) qui alternent avec les scènes plus longues 
et plus brillantes issues de l'autre thème (61-127; i34-i74)- Cha- 
cune des deux scènes de ce gi*ou|)e est terminée par un coup de 
théâtre: Dicéopolis, à la fin de la première, démasque les faux 
envoyés du Grand Roi ; à la fin de la seconde, il se voit dépouillé de 
sa besace par les étranges mercenaires de Sitalcès. Cette fois, la 
mesure est comble : indigné, il prétexte un signe céleste et fait dis- 
soudre l'Assemblée. 

Les figurants quittent l'orchestra par la droite. DicéopoUs, resté 
seul, désolé, donne, sur un ton tragique, un dernier adieu à sa besace, 
lorsque Amphilhéos rentre en courant par la gauche. Il porte la paix... 
en bouteilles. La scène est courte, mais vive et claire. C'est là la 
véritable exposition de la comédie, c'est là que se révèle le ihbme 
comique de la j)ièce, « la fiole de paix ». De tout ce prologue, c'est 
la partie essentielle, celle qui clôt l'exposition et engage l'action. 

m 

Dicéopolis rentre chez lui, Amphithéos sort en courant par le parc- 
dos de droite (170-203). 

1. Cf. Sch. Aeh. 90. 
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Le prologue des Acharniens se divise donc en trois parties : un 
monologue, une longue exposition formée de deux groupes entrelacés 
de scènes symétriques, enfin une scène rapide où le thème est posé et 
où V action s'engage. 

204-241. Parodos. 

ao4-ao8. a. 4 têtramhtres trochaîques. 

aog-aiS. A. Strophe péonique. 

aig-aaS. a'. 4 tétramètres trochaîques. 

aa4-a33. A'. Antistrophe. 

a34-a36. ^. 3 tétramètres trochaîques. 
a37. Dicéopolis. 

a38-a4o. P'. 3 tétramètres trochaîques. 
a4i. Dicéopolis. 

Voici comment il faut probablement interpréter cette division : 
Le premier demi-chœur apparaît seul, et, tandis qu'il se répand 
dans l'orchestra en courant, son chef récite le premier épirrhème. 
Puis, les choreutes se groupent et entonnent (en l'accompagnant 
d'une danse et d'une mimique animées) la première strophe. Le 
second demi-chœur fait ensuite son entrée d'une façon analogue. A 
ce moment, le premier parastate reprend la parole pour adresser à 
ses choreutes une nouvelle invitation à chercher le coupable ; mais le 
second parastate a entendu la voix de Dicéopolis derrière la porte de 
sa maison à gauche : tout le chœur se retire donc au fond de 
l'orchestra, près de l'entrée de droite, contre la maison de Lama- 
chos*. 

I. Il n*est pas impossible qu'il y ait dans toute celte parodos un souvenir des 
Euménides: les Acharniens acharnés à la poursuite d'Amphithéos rappellent singu- 
lièrement les Furies attachées aux pas d*Oreste. Certains détails extérieurs devaient 
souligner ce rapprochement. Les Acharniens sont sans doute couverts de poussière 
de charbon: ils sont noirs et repoussants comme les « vierges noires et repoussantes» 
d'Eschyle (Eum. 5a). Ils entrent dans l'orchestra tandis que leur coryphée les 
engage & suivre le fugitif à la piste : le mouvement est le même dans les Euménides 
(cf. oX-/(txon, Eum. i47 et Ach. aie). Mais le poète comique a corrigé plaisamment 
le beau vers d'Eschyle: ê^ou oï ultjvuttÎso; à^Oê'YXTOu çpaoac;. « Les avis d'un indi- 
cateur muet » sont faits pour un chœur de tragédie : le chœur d'Aristophane, plus 
pratique, s'informera auprès de tous les passants : t^os 7:3; £;:o'j, Sîcuxe, xal tôv avSpa 
TiuvOavou I Tcuv 68otn(^pbJV âTravTojv, et même auprès des spectateurs, àXXa [loi [xr)vu- 
asTE X. 7. s. 
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242-279. 

Dicéopolis sort de sa maison et organise son cortège phallique. Sa 
fille, la canéphorc, marche" la première. Xanthias la siiit, en élevant 
le phallos. Dicéopolis marche le dernier, portant une marmite. La 
mère regarde du haut de la terrasse. Un léger retard survient au 
moment de partir : la fille a oublié la cuiller pour le sacrifice préH- 
minaire; Dicéopolis lui-même a négligé de faire à sa fille ses der- 
nières recommandations. Enfin on se met en marche. Dicéopolis pro- 
mène sa procession dionysiaque sur la Pnyx dWthènes * comme il la 
promènerait dans ses terres et improvise un chant phallique ^ Il 
arrive ainsi au milieu de Torcheslra. 

280-346. 

C'est à ce moment que, dans le coin de droite où est blotti le 
chœur, le premier parastate se tourne vers les siens, en disant à mi- 
voix : 

gaXXe, piXXc, ^iXXs, giXXs. 
Et le second un peu plus fort : 

ci ^xkeXq ; oi ^xkv.ç ; 

Ce sont deux dimèlres trochaïqucs suivis de deux dimètres péo- 
niques. Les paraslates posent ainsi les deux motifs rythmiques de la 
scène : trochées, et péons. Avec ces premiers péons, le chœur tout 
entier s'ébranle et commence son mouvement de danse menaçante 
dans la direction de Dicéopolis en lançant quelques pierres. 

1. II n'est nullement nécessaire de supposer un changement de lieu. Dicéopolis 
a fait la paix avec Lacédémone. Il se considère comme rentre dans son dème 
(cf. 2G7) el il célèbre ses A'.ovûata xai' àvpo'j; dans la \ille, comme il tiendra son 
marché (719) sur la Pnjx. Si Dicéopolis était à Acharnes» le chœur n*irait pas Vj 
chercher : la campagne est déserte et personne ne s'éloigne d'Athènes. 

2. Ce chant estiambique: lieux systèmes, trois tr iniè très sui\ii d'un court système, 
une dipodie, trois trimètres. La seule particularité métrique, c'est que les systèmes 
(sauf le premier) ne sont pas terminés par une catalexe. L'intention du poète (s'il 
j en a une) nous échappe. 
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Épouvante générale. La procession se disperse. La canéphore, 
poussant des cris aigus, rentre dans la maison et laisse choir sa cor- 
beille. Xanthîas la suit, pliallos baissé. .Dicéopolis tombe sur les 
genoux, pressant sa marmile contre son cœur et la garantissant de 
ses bras et de son dos. En même temps, il pousse un cri de déses- 
poir et d'appel au dieu châtieur de monstres : 

* HpiyXv.q, tsutI t{ kcv, ; ty;v )fUTpav TJVtp'/i/STî. 

C'est un tétramètre trochaïque : Tacleur, pendant toute la strophe 
(284-3oi) déclamera, tandis que le chœur chantera, accentuant 
ainsi le contraste plaisant qui existe entre les réflexions vulgaires, 
mais sensées, de Dicéopolis et la violence toute lyrique des Achar- 
niens : 

a84. Dicéopolis : i lélrametre trochaïque. 

385. Le chœur : i pentapodie anapeslique. 

a8C. Dicéopolis : i tétramhtre IrochaïqXie. 

389*393. Le chœur : 3 tétrapodies pêoniques. 

394. Dicéopolis : i tétramètre trochaïque. 

395. Le chœur : i pentapoJie péonique. 

396. Dicéopolis : i tétramhtre trochaïque. 
397-301. Le chœur : 3 tétrapodies pêoniques. 

La strophe est donc composée de deux parties symétriques. La 
première mène le chœur jus([u'à Dicéopolis, au niiheu de l'orcheslra. 
La seconde le conduit avec Dicéopolis, qu'il enveloppe de sa danse 
entêtée, jusqu'à l'autre extrémité de l'orchestra, à gauche, ce qui est 
nécessaire pour permettre le mouvement de retour du chœur dans 
l'anlistrophe*. 

Ln seul élément diffère dans les deux parties de la strophe: une 
penlapodie anapestique répond à une penlapodie péonique *. Le 
rythme général de la str(i|)he étant péonique, les anapestes répondent 
sans doute à une intention du poète. Remarquons qu'aucune 
substitution n'est admise dans ce vers (et le rythme anapestique est 



I. Cf. 346. 

3. M. Zielinski en conclut qu'il faut scander ces anaprt>te< comme des péons! 
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celui qui en admet le plus), remarquons surtout que la forme penta- 
podique ne se retrouve nulle part ailleurs, et nous entreverrons alors 
un jeu de scène facile à imaginer : d'un mouvement automatique, 
bien mesuré, comme des soldats rythmant leur marche sur une 
embatérie guerrière, les vingt-quatre vieillards, le bras levé, se portent 
en cinq larges enjambées vers Dicéopolis. Arrivés près de lui, ils 
Tentourent, le pressent et le poussent vers la gauche au milieu de leurs 
danses bruyantes. 

Dicéopolis est ainsi acculé au mur de sa maison. Chant et danses 
' cessent. Un semblant de discussion commence sur le rythme adopté 
par Dicéopolis dès le début de la scène, le tétramètre Irochaïque. 
Toute la scène est rapide, pressante : ce ne sont pas des arguments 
qui s'échangent, mais des menaces, des défis, des protestations, des 
injures ; et bientôt le coryphée, exaspéré, commence à remplir de 
pierres son manteau (v. 3 19; cf. 343). Dicéopolis, effaré, va d'un 
choreute à un autre, suppliant qu'on Técoute. Soudain une idée lui 
traverse l'esprit : il entre chez lui en s'écriant : « Je me vengerai », 
et en ressort presque aussitôt chargé d'un panier à charbon. Il s'en- 
fuit au milieu de l'orchestra, prend un couteau dans la corbeille laissée 
à terre par sa fille et, dans une attitude tragique, le lève sur le panier, 
en prononçant le vers 335 : 

'û; i'::oy,T£V(o* y.£X|5a)r6'' syco yip si^t axojff5|JL3K. 

Nous avons ici le type le plus frappant qui soit dans le théAtre 
antique d'une schnc à renversement. Cinq larges enjambées portent 
d'un mouvement automatique les vieillards vers Dicéopolis, tandis 
que cette plainte grotesque sort de leurs bouches épouvantées : 

'AîrcXeïç ip * 6{XT^Xtxa tsvBc çi A2v6p2*/.éa ; 

Et de nouveau ils entourent Dicéopolis, le pressent et le conduisent 
vers la droite de l'orchestra*. 

Évidemment, il y a là une parodie; mais de quelle tragédie? nulle 
réponse ne peut être précise. Il est possible qu'il y eût dans le Télèphe 
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quelque scène analogue ^ On peut aussi songer à VAndromaque*, où 
Ménélas se sert d'Astyanax comme d'un otage et contraint ainsi 
Andromaque à abandonner la statue près de laquelle elle a cherché 
un asile. Mais il est encore plus probable qu'Aristophane cherche 
simplement ici à ridiculiser un procédé de pathétique artificiel dont 
les poètes tragiques avaient sans doute abusé, puisque nous le retrou- 
vons deux fois ' dans les seules tragédies d'Euripide qui nous ont été 
conservées. 

347-495. 

Un silence. La farce est finie : une autre comédie commence. Le 
ton en est donné par deux couplets de Dicéopolis, suivi chacun d'une 
strophe dochmiaque*. Nous sortons de la parodie bouffonne pour 
entrer dans une scène de parodie littéraire, moins grosse et moins 
bruyante. 

Dicéopolis jette le panier de charbon, secoue la poussière noire 
dont il est couvert et, d'un ton plus calme, tandis que choreutes et 
acteur regagnent peu à peu le milieu de l'orchestra, il renouvelle son 
défi de plaider, la tète sur le billot, la cause de Sparte. 

Quelle est l'origine de cette fantaisie? Dans le Télèphe d'Euripide, 
Télèphe, entendant les chefs grecs donner tous les torts aux Troyens 
et à leurs alliés, ne pouvait contenir son indignation et s'écriait en 
face d'Agamemnçn : « Non, quand bien même un homme serait là, 
la hache à la main, prêt à la laisser retomber sur ma tête, non, je 
ne me tairai pas, alors que je puis vous répondre par le langage de 
la justice^. » Aristophane, par un procédé familier aux comiques* 



I. Il est assez curieux en eflet que la même parodie se retrouve dans les Thesmo- 
phories (689 sqq.), qui sont aussi imitées du Télèphe. Cf. Hjgin. fab. 101. 

a. L* Andromaque doit être antérieure aux Acharniens, car la scholie du v. 4^5 la 
place iv apyat( tou IleXoRovvTjaiaxou 71oXc|jlou. 

3. Andromaque et Oresle. 

4. Dochmiaques, suivis de deux trimèlres iambiques. La structure de la strophe 
n'est pas sans analogie avec certaines strophes do Cassandre dans VAgamemnon 
(cf. 1090-1093). La ressemblance est certainement voulue. L'idée de « tète sur le 
billot », le mol même do ÈJtîÇr,vov (cf. Ag. 1377) rappellent aux spectateurs la scène 
célèbre d*Eschjrle. L'identité du rythme précise le souvenir. 

5. Fr. 706. 

6. Il avait employé déjà ce procédé dans les Babyloniens : faisant allusion k quelque 
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comme aux caricaUirîsles, a pris à la lettre et réalisé sccniquement 
une formule oratoire. Dicéopolis parlera la tète sur le billot ; et, pour 
que la parodie n'échappe à personne, Aristophane conduit son per- 
sonnage chez Euripide, à qui il empruntera les vêtements mêmes de 
Télèphe. 

Dicéopolis frappe donc a la porte d'Euripide. Le poète travaille 
étendu sur son lil^ Il ne veut donc pas se lever et descendre vers 
Dicéopolis ; mais reccyclcme, dont il a tant usé dans ses tragédies, 
lui rendra le service, en tournant sur lui-même, de le présenter au 
public et à celui qui le sollicite, sans qu'il ait à bouger. Dicéopolis 
lui expose ses demandes. Euripide lui fait jeter successivement par 
son esclave tous les oripeaux de Télèphe. Quand il ferme enfin 
la porte au trop indiscret quémandeur, Dicéopolis est un véritable 
Télèphe, et, son nouvel attirail le remplissant d'inspiration tragique, 
il gagne lentement le milieu de Torchestra en dialoguant avec son 
cœur, tandis que les choreules, pleins d'admiration, le saluent d'une 
strophe iambo-dochmiaque. 

496-556. 

Le long plaidoyer que commence alors Dicéopolis trahit son ori- 
gine et par Taltirail dans lequel Facteur le récite, et par les citations 
dont il est plein, et par Tanalogie qu'il présente avec le plaidoyer 
analogue de Mnésiloque dans les Thesmophories' : nous avons là une 
parodie du discours de Télèphe plaidant sa propre cause devant les 
chefs des Grecs sous un déguisement de mendiant. A quelle intention 
répond cette parodie ? Il faut pour le comprendre se rappeler la date 
des Acharniens. 

mi^savctilure cJc Clcoii condamné à une amende ou forcé de restituer quelque somme 
indûment perçue, il rêvait reprosontc « crachant » cinq talents: cf. Ach. 6.i^J;xc- 
a-v. Je suis convaincu que le mot n'est pas une simple métaphore. 

1. Un grand nombre d'éditeurs entendent par àvaSâor^v qu'Euripide est ou 
suspendu dans les airs, comme Socrale, ou [)erché sur son toit. Mais le mot s'applique 
toujours à une posture négligée, et les exemples en sont assez nombreux pour qu'on 
ne puisse douter du sens. Quant à la signiticalion de cette altitude d'Euripide, elle 
s'explique par un [)asî!.age des Tliesniophorirs, i4() sq(|. Agathon y exprime lidce 
que le poète doit conformer sa manière de vivre à celle de ses personnages: Kuri> 
pide qui ne crée que boiteux et mendiants passe ses journées étendu sur son lit, 
comme un éclopé. et couvert do guenilles, comme un gueux. 

a. Cf. ^ ai I de Sande Bakhuvzcn, De parodia in coniiviliis AristophaniSy p. 19 sqq. 



^^m 



LES ACHARMENS 2.3 

Jamais les esprits n'avaient été plus surexcités à Athènes qu'en 425. 
La guerre durait déjà depuis six ans et l'opiniâtreté des Athéniens se 
nourrissait également des succès et des revers. Leurs souffrances 
avaient été grandes, il est vrai, dans les premiers mois de la lutte ; 
TAtlique avait été ravagée par les Lacédémoniens. Mais les Athéniens 
en avaient éprouvé plus de dépit que de lassitude. Ils avaient supporté 
avec une obstination soutenue d'esprit et même de gaîté les maux 
inévitables de la guerre. Puis l'exaspération des deux partis s'était 
traduite par d'effroyables cruautés : des massacres avaient ensanglanté 
Mitylène, Platées, Corcyre. Enfin, la sixième année de la guerre 
venait de se terminer par une sanglante défaite infligée aux Spartiates 
près d'Argos Amphilochicon. L'orgueil d'une victoire récente joint 
à la colère qu'ils éprouvaient de voir l'Atlique sans cesse envahie, 
tout entraînait les Athéniens dans une guerre à outrance. 

Il s'agissait donc pour Aristophane de leur montrer que l'amour- 
propre national n'était pas engagé dans cette guerre où les poussait 
un intraitable entêtement. Ce n'est point la cité, ce sont de faux 
citoyens, presque des étrangers, qui seuls en ont été les instigateurs, 
et cela sous les prétextes les plus futiles : pour quelques gousses d'ail 
mégarien, pour deux courtisanes enlevées une nuit par des jeunes 
gens ivres, voilà la Grèce à feu et à sang ! Mais comment faire 
entendre de pareilles idées à un public susceptible, nerveux, dont 
réloge et la critique, les discours des démagogues et l'opposition 
des aristocrates, entretenaient également l'obstination belliqueuse ? En 
les lui présentant sous la forme la plus bouffonne, celle dont un public 
ne peut se froisser, dont il doit rire pour paraître au-dessus de 
pareilles billevesées, mais qu'il écoute tout de même et dont il fait 
inconsciemment son profit, car on ne conserve guère de respect pro- 
fond pour des sentiments dont on a ri une fois franchement. Or, rien 
ne répond mieux à ces conditions que la parodie. L'attention du 
spectateur qui écoute une parodie se divise et se porte à la fois vers 
le souvenir du modèle et vers l'imprévu de la nouvelle forme qu'il a 
revêtue. Ainsi retenue par ces deux liens à la fois, elle n'a plus assez 
de liberté pour examiner le fond des choses : elle est la prisonnière du 
poète qui trouve alors le moyen de se faire entendre sans soulever la 
colère ni même la contradiction. 
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557-625. 

Le second demi-chœur se déclare convaincu, mais le premier 
conserve toute sa colère et la tourne contre les vieillards qui trahissent 
la cause du patriotisme. Les choreutes en viennent aux mains : les 
pacifiques prennent à bras-le-corps les belliqueux, qui poussent un 
appel de détresse' vers leur chef Lamachos. Aussitôt celui-ci apparaît 
à sa porte, coiffé d'un casque ridicule, d'un bouclier orné d'une tête 
de Méduse, et il se campe sur son seuil dans une pose de matamore, 
en demandant : « Qui donc a réveillé la Gorgone endormie sur mon 
bouclier ? » 

Le début de la scène qui suit est de la pure bouffonnerie. Dicéo- 
polis fait d'abord poser à Lamachos son bouclier, lui enlève son 
casque', lui demande de lui tenir la tcte pour l'aider à vomir, et, 
quand Lamachos est enfin au milieu de l'orchestra, décontenancé, 
ahuri, sans casque ni bouclier, Dicéopolis se redresse, oppose ce 
mercenaire grotesque aux vrais citoyens d'Athènes, à lui-même, aux 
vieillards du chœur : ont-ils, eux, jamais eu part aux fonctions rému- 
nératrices de la cité ? Non : tout est pour les étrangers à Athènes ; 
c'est pour eux, c'est pour leur fournir honneur et argent que la guerre 
ravage TAttique. Aristophane ne le fait pas dire à Dicéopolis, mais à 
Lamachos lui-même sous la forme naïve d'un serment déclamatoire 
de haine éternelle au Péloponnèse^. Dicéopolis répond en proclamant 
la paix et l'ouverture de son marché. Les deux acteurs rentrent cha- 
cun dans sa maison. 

Cette scène n'est donc que la réalisation soénique de l'idée essen- 
tielle du discours qui l'avait précédée : Athènes fait la guerre dans 
l'intérêt de quelques-uns, et ceux-ci ne sont même pas des citoyens. 
Dans les autres pièces, la thèse sera exposée dans une véritable 
discussion à longs développements précis et bien ordonnés. Ici, au 
contraire, le poète a mis son idée en œuvre dans une longue parodie 
et dans un tableau bouffon. Il ne pouvait faire autrement. Un or^ùu 



I. Strophe iambo-dochmiaquc. 

a. Cf. 584 : Lamachos est obligé de quitter son casque pour en détacher la plume 
que lui demande Dicéopolis. 

3. Cf. Lys. 6o8-6i3: la première partie de la comédie est de même terminée, 
avant la parabase, par deux trisliqucs du Proboulos et de L^sislrata. 
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régulier sur ce thème eût blessé profondément le peuple d'Athènes et 
condamné la pièce. Discuter sérieusement et longuement la question 
de la paix (comme le sera, par exemple, la question des juges, dans 
les Guêpes^, c'eût été réveiller le sentiment patriotique exaspéré par 
l'invasion et les échecs, c'eût été donner le signal de nouvelles mani- 
festations de colère et d'orgueil populaires, c'eût été faire œuvre de 
démagogue provocateur. 

Le groupe de scènes qui s'étend entre la parodos et la parabase se 
présente donc ainsi : 






\ 



343-379. Schne en trimHres. 

380-383. Prélude lyrique. 

384 -3oi. Slrophe (dialogue l^rrique et mélodramatique). 

3o3-334* Scène en tétramètres trochatques. 

335-346. Antistrophe. 

347*357. Couplet en trimèlres. 

358-365. Strophe dochmiaque. 

366-384* Couplet en Irinihtres. 

385-393. Antistrophe dochmiaque. 

393-489. Scène en trimetres. 

490-495. Strophe dochmiaque. 

496-565. Discours et dialogue en trimetres. 

566*571. Strophe dochmiaque. 

573-635. Dialogue en trimhtres. 



Mais ce n'est pas la forme seule de ces scènes qu'il convient d'ana- 
lyser, c'est aussi leur fond. Or, deux d'entre elles sont des scènes 
capitales qui marquent des moments importants de l'action : c'est la 
scène de bataille dans laquelle Dicéopolis parvient à se faire écouter 
des Acharniens, et c'est la scène de débat dans laquelle il parvient à les 
convaincre. Nous retrouverons ces deux scènes dans presque toutes les 
autres comédies d'Aristophane. Les Guêpes nous présenteront même la 
scène de bataille sous cette forme si curieuse de scène à renversement 
qu'elle revêt ici. La structure de la scène de débat est au contraire 
particulière aux Acharniens» Nous en avons montré plus haut la rai- 
son : l'impossibilité où se trouvait le poêle d'instituer un véritable 
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débat sur la guerre devant le public athénien. La nature de la scène 
n'en est pas moins hors de doute. Elle est attestée par son sujet 
même, qui est celui de tout àytiv : l'expose et la discussion de la 
thèse. Elle est attestée même par certains détails de sa structure : la 
division en deux parties commençant chacune par une strophe doch- 
miaque, et surtout la conclusion, deux tristiques qui se répondent et 
que les deux adversaires se lancent l'un à Taulrc comme des défis ; 
or, c'est de la même façon que se termine, dans Lyslstrata (608 sqq.), 
un Jr;(iv authentique entre tous. 

Quant aux autres scènes, ce ne sont toutes que des introductions 
aux grandes scènes de bataille et de débat. Nous les retrouverons 
aussi dans les autres comédies, jamais cependant en aussi grand 
nombre. Dans les AcharnienSy en effet, bataille et débat ont besoin 
d'être préparés. Si Dicéopolis engageait la lutte avec les vieillards 
d'Acharnés au moment 011 il vient de recevoir la fiole de paix, le 
combat aurait quelque chose de trop âpre, car l'enjeu en serait 
sérieux, et plus d'un spectateur peut-être souhaiterait la victoire des 
Acharniens. Mais s'il est attaqué brusquement au moment où il con- 
duit une procession grotesque, s'il cherche à défendre d'abord, non 
sa vie, mais une marmite de légumes, s'il vient à bout de ses adver- 
saires par un artifice de bouffon, il n'est plus un ennemi dont on 
souhaite la défaite, mais un fantoche joyeux et avisé dont la victoire 
est le triomphe de l'esprit et de la bonne humeur sur l'inquiétude 
soupçonneuse : de là cette procession et cette chanson phalliques qui 
semblent d'abord inutiles. Si Dicéopolis, après ce premier succès, 
entamait aussitôt son plaidoyer en faveur de Lacédémone dans son 
costume de paysan athénien, l'impression comique de la scène précé- 
dente s'effacerait vite, et on ne verrait plus en lui que le porte-parole 
d'un parti délesté d'Athènes : mais s'il parle, couvert de haillons euri- 
pidéens, en mêlant à son plaidoyer des lambeaux du discours de 
Télèphe, les spectateurs pourraient ils s'indigner des idées qu'il 
défend, alors qu'ils rient des parodies dans lesquelles il les enve- 
loppe? De là deux scènes d'introduction à Vx^to'* qui, toutes deux, ont 
le même objet : entourer l'àytov d'un décor burlesque. La première 
sous la forme d'une syzygie (3^7-392) donne le Ion à cette partie de 
la pièce : des couplets ianibiques sonores et oratoires alternent avec 
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des strophes dochmîaques et le seul emploi de ce rythme suffit à 
nous avertir que le poète va suivre un modèle tragique. Dicéopolis 
expose en effet le thème comique lire du Télhphe : le discours pro- 
noncé sous la hache. La longue scène qui suit souligne la parodie en 
la réalisant de façon concrète : Dicéopolis revêt un à un tous les 
vêtements de Télèphe. Le prologue burlesque est achevé : rÔYciv peut 
commencer. 

626-718. Parabase. 

626-627. Kz\j.[xiv,s^ , 2 iélramhtres anapestiques : le chœur se 
déclare convaincu ; il se rend aux raisons de Dicéopolis. 

628-66/». IIapa527i; et rM^z^. Le poète se défend d'outrager les 
Athéniens. Il ne cherche qu'à les conseiller au mieux de leurs inté- 
rêts. Il jette à Cléon un défi (parodié d'Euripide) : le Bon Droit sera 
son allié. 

665-675. 'ûi^TQ, strophe péonique. Invocation à la muse d'Acharnés, 
hardie et enflammée. 

676-691. 'ETripptjîi.a. Plainte des vieillards, anciens soldats de Mara- 
thon, dépouillés par les artifices juridiques du parti au pouvoir. 

692-701. 'AvTwSrj. Appel à la conscience publique : convient-il que 
de vieux serviteurs de la cité ne soient qu'une proie offerte à quelques 
étrangers? 

702-718. 'Av':£7:{pp'r;[i.a. Peinture d'un vieillard ahuri et impuissant 
en face d'un avocat public jeune, retors et éloquent. 

L'intention du poète dans toute cette parabase est assez apparente. 
Il veut montrer les citoyens opprimés par une minorité, par un parti tout 
entier composé d'hommes nouveaux. 11 affecte donc le ton de l'indi- 
gnation. Mais c'est une indignation assez superficielle, toute poli- 
tique, et, malgré l'invocation à la muse d'Acharnés, on sent là plus 
de malice et de verve jeune que de hardiesse, d'âpreté et de violence. 
Aristophane observe même une réelle prudence dans les attaques, et 
son dernier vœu : « Qu'on oppose désormais des vieillards aux 
vieillards, des jeunes gens aux jeunes gens ! » restreint singulière- 
ment la portée de toutes ses plaintes. Il semblait d'abord protester 
contre des illégalités, des vexations odieuses ; il ne parle plus mainte- 
nant que d'une question de forme. Là, comme dans toute la comédie, 
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on voit bien que le poète comprend le danger de son rôle et tient à ne 
pas déchaîner d'orage. 

Dicéopolis a donc gagné son procès devant le chœur et devant le 
public. Il a conquis la paix et il peut jouir de cette paix sans que les 
Athéniens trouvent désormais ce spectacle révoltant. Aristophane y 
mettra d'ailleurs tant de gaité, d'invraisemblance bouffonne, qu'il est 
impossible de prendre la farce au sérieux. 11 se contentera de nous 
montrer en une succession de tableaux plaisants le bonheur de Dicéo- 
polis « délivré des soucis et des Lamachos ». 

Ces tableaux sont gradués en mouvement et en étendue. Les pre- 
mières scènes sont plus longues et plus fines, les dernières plus 
rapides et plus scéniques. Il y a là une sorte de crescendo qui aboutit 
à la cérémonie burlesque par laquelle se termine la comédie. 

719-970. 

D'abord deux scènes symétriques. Dicéopolis a installé son mar- 
ché en pleine Pnyx devant sa maison'. Successivement un Mégarien 
et un Béotien viennent vendre dans celte nouvelle agora, l'un ses 
enfants, l'autre son gibier. A la fin de chaque marché, un sycophante 
surgit et dénonce les vendeurs comme faisant de la contrebande de 
guerre. Le premier sycophante est battu, l'autre est saisi, emballé 
dans de la paille comme une poterie et emporté en Béotie. Ce second 
dénouement, plus vif que le premier, est souligné par un changement 
de mètre. Les systèmes iambiques' succèdent aux trimètres, tandis 
que les acteurs, les choreutes, les figurants s'agitent autour du syco- 
phante qui roule de main en main. 

Les deux scènes sont séparées Tune de l'autre par un yop'.xov' 
(836 sqq.). C'est, cette fois, une sorte de chanson satirique, à quatre 
couplets, qui ne se rattache à l'action que par un lien tout artificiel. 
Dicéopolis est sur son marché, dit le chœur : il y est donc seul 



I. Cf. p. i8» n. I. 

a. Trois syslèmes égaux (gag-gSi = gSa-QS^ = 9^7-939)- Le second système est 
sépare du troisième par deux dimèlres catalecliqucs (985, 936). Aucun système 
n'est divisé entre deux ou plusieurs personnages. 

3. Strophe iambique terminée par un prosodiaque logaédiquc calalectique. 
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maître et il sera ainsi à l'abri de tous les sycophantes, de tous les 
démagogues, de tous les ivrognes, de tous les déclassés qui encom- 
brent l'agora d'Athènes. Chaque couplet répond à une série de fâcheux 
différente. C'est une énumération burlesque et rapide de noms bien 
connus du public et comiques par eux-mêmes, car une longue tradi- 
tion de plaisanteries de théâtre s'attache à eux. Chaque demi-chœur, à 
son tour, reprend vivement l'énumération, comme s'il craignait que 
l'autre la laissât incomplète. C'est ce que traduit le début uniforme 
de chaque strophe : oiSé. . . *. 

Pour que Lamachos et l'antithèse qui est le sujet même de la pièce 
ne soient pas oubliés, et, en même temps, pour ménager à Dicéo- 
polis une sortie brillante et vraisemblable, Aristophane termine celte 
partie de la comédie par une courte scène rapide, mais significative. 
L'esclave de Lamachos sort brusquement de la maison de son maître 
et vient mendier pour celui-ci Tanguille vendue par le Béotien. Dicéo- 
polis le renvoie avec insolence et, chargé de volailles'', rentre triom- 
phant dans sa maison. 

971-999. Seconde parabase. 

971-987. *Qi^\ 

988-999. 'AvTwSiî. 

La strophe et l'antistrophe sont toutes deux conçues et développées 
d'après le même procédé allégorique \ Dans la première, le chœur 
maudit la Guerre, nôXejjLO^, qu'il souhaite ne jamais voir assise à sa 
table. Dans la seconde, il invoque la Conciliation, AiaXXayT^, à laquelle 
il espère s'unir un jour. 

1000-1149. 

Un héraut accourt par la droite et proclame la récompense pro- 
mise au meilleur buveur. Dicéopolis sort avec ses esclaves, fait appor- 



1. Remarquez particulièrement, au commencement de la quatrième strophe, 
raccumulation des particules oud' auOiç au... 

2. Cf. 970: uTiai mrspuYwv xr/Xôfv xaî xo^j/r/wv. 

3. Strophe péonique (hexapodies et tétrapodies) ; mais le dernier vers est un 
tétramëtre trochaïque. Cf. Guép, 1376 sqq. 

4. Nous retrouverons quelque chose d'analogue dans les Oiseaux » 1^70 sqq. 
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ter foyer, broche, gibier sur son seuil. Courte scène de cuisine*. A 
ce moment, un laboureur vient implorer Dicéopolis: il supplie qu'on 
lui donne quelques goulles de paix. On le renvoie avec un refus. 
Nouvelle scène de cuisine. Un paranymphe vient transmettre à 
Dicéopolis un souhait étrange déjeune mariée. On le renvoie satis- 
fait. — Les deux scènes sont absolument symétriques, composées 
d'un nombre de vers à peu près égal et précédées toutes deux des 
mêmes systèmes iambiques. 

Comme les deux scènes précédentes, elles sont suivies d'une scène 
qui ramène l'attention sur Lamachos. Deux messagers entrent en 
courant. L'un appelle Lamachos aux avant-postes, de la part des 
stratèges. L'autre invite Dicéopolis à dîner, de la part du prêtre de 
Dionysos. Aussitôt les deux acteurs commencent leurs préparatifs, 
chacun devant la porte de sa maison, en s'interpellant, en se lançant 
des allusions malveillantes l'un à l'autre. Enfm ils sortent. Chacun 
est suivi d'un esclave. Celui de Lamachos porte un bouclier, celui 
de Dicéopolis une corbeille de victuailles. Dicéopolis prend la parodos 
de droite, Lamachos celle de gauche : ils se croisent donc au milieu 
de l'orchestra. Le coryphée accompagne leur sorlie d'un adieu plai- 
sant qui souligne l'antithèse de leurs deux vies *. 

1160-1173. Xsptxiv'. 

Il est entièrement en dehors de l'aclion. C'est une chanson sati- 
rique contre le chorège des dernières Lénéennes qui s'est montré ladœ 
à l'égard des choreutes. Chaque demi-chœur tour à tour l'accable 
sous une malédiction fantaisiste. 

1174-1234. Ezodos. 

Un guerrier entre en courant par la gauche. Il vient nous appren- 
dre que Lamachos est blessé... au pied : il s'est fait une entorse en 
fuyant. Ce court récit est tout entier une parodie du si} le tragique. 



I. Svslèmcs iambiques groupés d'une façon palinodique : a, ^. J»', a (1008- loio 
-- 1015-1017; loii-ioia = ioi3-ioi'i). 

3. S^rslèmc anapestique assez semblable d'allure au xoaaaTiov de certaines para- 
bases : cf. Cav. 498 sqq. 

3. Strophe choriambo-iambique. 
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A peine est-il achevé que Lamachos apparaît à la rampe Je gauche, 
soutenu par des soldats. Son entrée rappelle aussi plus d'une entrée 
tragique de héros blessé, Iléraklès, Œdipe, Hippolylc. Il chante, et 
le mètre même, par raccumulalion des brèves, évoque le souvenir 
d'Euripide. Au même moment, Dicéopolis se montre à la rampe de 
droite, titubant, soutenu par deux courtisanes, et son chant répond* ." 
à celui de Lamachos. 

Lamachos chancelant fait quelques pas. Dicéopolis s'avance de 
son côté. Us se heurtent*. Dicéopolis, avec un attendrissement 
d'ivrogne, tombe dans les bras de Lamachos et Tembrasse : Lamachos 
le mord*. Tous deux reprennent alors leur marche chancelante. 
Gémissants ou joyeux leurs chants se répondent. Ils atteignent ainsi 
leurs maisons. Mais, sur le seuil, Lamachos se refuse à rentrer chez 
lui ; il veut qu'on le porte chez le médecin public, Pillalos. Dicéo- 
polis, de son côté, veut qu'on le conduise à l'archonte roi, pour 
qu'il reçoive de ses mains le prix du concours bachique. 

Le chant cesse, parce que la symétrie des jeux de scène va être 
rompue*. Lamachos sort par la droite en montrant à tous sa plaie. 
Dicéopolis montre au chœur son outre vide. Puis il boit encore et, 
enfm, sort en élevant au-dessus de sa tête l'outre victorieuse. Le 
chœur le suit en chantant le -n^vsXXa y.aXXiv.y.oç. 

L'ensemble de cette exodos se présente donc sous la forme sui- 
vante : 

1 190-1202, une strophe iamhique chantée par chacun des deux 
personnages à son entrée dans l'orchestra. 

i2o3-i225, un dialogue lyrique \ accompagnant leur marche en 
avant, leur rencontre, leur arrivée chacun devant la porte de sa maison. 

1 226- ï 2^1, un dialogue mélodramatique^, accon)pagnant la sortie 
de Lamachos, puis celle de Dicéopolis. 

I. Il }' a correspondance pour le ton et le rythme, mais non pas pour le mètre : 
Lamachos chante une hcxapodic iambiquc de plus cpic Dicéopolis. 

a. Le mot Ç'jixCoXtÎç (13 10) est à double sens. 

3. Je ne puis accepter l'explication de M. van Loouwcn pour tout ce passage. 

/|. Il faut que les acteurs sortent tous deux par la parodos de droite, qui est le 
chemin de la ville, et ils ne peuvent sortir ensemble : le poète est donc bien forcé 
de rompre la symétrie. 

5. ïambes et choriambes ; quelques crétiques. 

6. Tétraraètrcs iambiques. 
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I33a-ia35, unsystème iambique qui clôt la pièce et marque la sor- 
tie du chœur. 



Ainsi, toute cette seconde partie des Acharniens est faite du déve- 
loppement, de deux thèmes qui s^entrelacent : Dicéopolis et les Grecs, 
Dicéopolis et Lamachos. Le premier est développé dans deux couples 
de scènes parallèles groupées autour de la seconde parabase : le 
second dans deux scènes isolées qui viennent successivement termi- 
ner chacune des couples précédentes, comme, dans une triade lyrique, 
répode succède à la strophe et à Tantistrophe. L^exodos reprend et 
développe une dernière fois le second thème et lui donne sa forme la 
plus concrète et la plus frappante. L'ensemble peut donc se résumer 
dans le tableau suivant : 

719-728. Introduction. 

729-835. Dicéopolis et le Mégarien. 
836-869. Chorieon satirique, 
860-951. Dicéopolis et le Béotien. 

952-970. Dicéopolis et Lamachos. 
97 ' '999 * Seconde parabase. 

1000 -1007. Introduction. 

1008-1017. Dicéopolis et le laboureur. 
ioi8-io36. Systèmes iambiques. 
1037 -io46. Dicéopolis et la jeune mariée. 
1047-1068. Antisystèmes. 

1 069 -11/12. Dicéopolis et Lamachos . 
11^3-1173. Chorieon satirique. 
\ 117/1-1234. Exodos (récit iambique, ensemble lyrique). 

Les Acharniens se composent donc de deux parties très différentes 
séparées par la parabase. La première comprend essentiellement un 
prologue, une parodos, une scène de bataille, une scène de débat. 
La seconde est faite de deux triades de scènes iambiques groupées 
autour de la parabase. Cette structure ne se distingue de celle des 
autres pièces dWristophane que par la forme très particulière de la 
scène de débat et par le nombre inaccoutumé des scènes iambiques 
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intercalées entre les grandes scènes de bataille et de débat. Nous 
avons expliqué plus haut à quoi tenaient ces particularités. Les 
Acharniens ne pouvaient avoir d'àyciv régulier, parce que tout ày^v a 
au moins une apparence de discussion sérieuse et qu'il était impos- 
sible cette fois au poète d'exprimer sa pensée sous une forme sérieuse. 
Les scènes iambiques qui servent d'introductions à la bataille et au 
débat répondent au même objet : toutes sont des tableaux bouffons 
destinés à forcer le rire d'un public défiant qui a horreur de la cause 
plaidée par le poète. Ce sont de véritables précautions oratoires. Elles 
s'expliquent donc sans peine dans une pièce où la thèse était si diffi- 
cile à soutenir qu'Aristophane, pour obtenir seulement qu'on Técou- 
tât jusqu'au bout, a dû la dissimuler sous d'invraisemblables bouffon- 
neries. 



LES CAVALIERS' 



Au fond de Torchestra se dresse la maison de Démos. Devant la 
porte s'étend la Pnyx*. 

i-24i. Prologue. 

Un esclave sort de la maison en gémissant, en jurant, en se frottant 
les côtes ; il appelle la malédiction des dieux sur le favori du jour qui 
Ta fait rouer de coups. Un second esclave sort derrière lui, gémissant, 
jurant, maudissant le Paphiagonien en termes presque identiques. Us 
se rejoignent et entonnent une sorte de commos burlesque et geignard 
en imitant la plainte de deux flûtes jouant à Tunisson '\ 

Ceci est le procédé ordinaire d'Aristophane pour capter, dès le début 
de sa pièce, l'attention du spectateur par un tableau insolite et plai- 
sant. Après quoi, il lui reste à commencer la véritable exposition de 
la comédie en faisant connaître la personnalité des acteurs. Celle-ci 
c^t peut-être déjà indiquée par les masques, qui peuvent reproduire, 
dans une certaine mesure, les traits de Nicias et de Démoslhène. Mais 
elle se révèle d'elle-même avec plus d'évidence encore dans le dialogue 
qui suit. Deux mots significatifs (v. l'i et v. 17) trahissent Nicias*. 



I. Représentés aux Lénéennes de Tannée 4^'i. lis obtinrent le premier rang. 

a. Cf. p. i\. 

[\. Pour le sens du mot ;jvajA:a. cf. Suidas, s. v. 

\ Il faut évidemment distribuer les vers entre les acteurs, de façon k laisser à 
Mcias les mots qui révèlent le a-XXovixtfôvTa. On peut lire par exemple avec Bei^k 
pour les vers i3 et suiv. : MKIAS. Tiç o^vtcW.t* «v; AHMOSBENHS. Ai-^z 
ai. NIKI.VS il'j aiv owv jioi Xs'vcirva af, as^^u'iai. 



i 



Wm 
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Démosthène se fera reconnaître par une allusion à TafTaire de Pylos 
(v. 54 sq,). 

A ce premier dialogue succède un récit (40-72). Démosthène sc^ 
tourne vers le public et s'adressant directement aux spectateurs leur 
expose le sujet de la pièce. C'est là le \éviiMc prologue, celui que nous* 
retrouverons, plus ou moins déformé, dans la plupart dos pièces 
d'Aristophane. Il semble être un souvenir des premiers temps de la 
comédie, où l'acteur devait annoncer aux spectateurs le titre et le sujet 
de la pièce qu'il allait jouer, comme le font encore aujourd'hui nos 
forains. En môme temps, il rappelle le prologue tragique et plus 
particulièrement le prologue d'Euripide, dont il a l'allure aisée, la 
diction à la fois brillante et simple. 

Ce récit-prologue terminé, un nouveau dialogue s'engage entre 
Démosthène et Nicias (73-i45). Démosthène, qui est Thomme d'in- 
vention et de décision, envoie son compagnon chercher du vin : le vin 
lui ouvrira l'esprit. Après Ip vin il lui faut les oracles du Paphla-, 
gonien. Par deux fois le même jeu de scène se renouvelle, divisant 
en deux parties à peu près égales cette scène d'exposition * : Nicias entre 
timidement dans la maison de Démos et en sort le visage anxieux, 
tremblant de tous ses membres, portant d'abord une amphore pleine, 
ensuite l'oracle cher à Cléon, celui dont il ne se sépare jamais. 
Démosthène lit le précieux document : Cléon doit être renversé par 
un marchand de saucisses. Il ne s'agit donc que d'en trouver un. Et. 
voilà Démosthène accompagné de Nicias qui se met à faire le tour de 
l'orchestra en cherchant anxieusement de tous les cotés-. 

Alors, par la parodosde gauche, montant ^ de l'agora, le charcutier 
apparaît portant son éventaire et ses saucisses. Les deux esclaves 
l'appellent à grands cris, courent à sa rencontre, le débarrassent de 
son fardeau. Puis, tandis que Nicias, toujours craintif, rentre dans la 
maison de Démos pour'surveiller le Paphlagonien, Démosthène révèle 
à Agoracrite le sublime destin que lui réservent les dieux. Cette scène. 
termine le prologue. Elle marque, comme la scène correspondante des 

1. Cf. p. x6. 

2. Cf. i46: C^jTwixsv a-Jidv. 

3. Le mot àvâ6atv£ (v. 1^9) n'a pas d'autre sens et n'implique nullement que 
Démosth6ne et Nicias snicnt sur unr estrade, comme le veut M. Zacher (PAi/o/. I.V, 
189(1. p. iSi sqq ). 
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Acharniens (i75-2o3), le début de Tar^ /on. Elle pose le /Wme comique 
des Cavaliers : Cléon ne doit tomber que sous les attaques d'un homme 
semblable ou plutôt supérieur à lui dans tous les vices ; il sera frappé 
par ses propres armes. Et cela seul fait déjà prévoir ce que sera le 
mouvement général de la pièce. Puisque la victoire doit appartenir au 
« plus fort en gueule », la pièce entière ne sera qu'un crescendo inin- 
terrompu de violence. Nous allons voir comment le poète a su graduer 
ce long crescendo. 

Un cri de détresse de Nicias vient de retentir derrière la porte (284). 
Cléon apparaît. Il sort en furieux. Son visage est si repoussant', ses 
menaces si bruyantes que le charcutier prend peur et s'enfuit aussitôt, 
épouvanté, à l'autre extrémité de l'orchestra, du côté des spectateurs. 
.Démosthène le suit en cherchant à le ramener au combat ; et, quand 
il arrive à la parodos de droite, il appelle les CavaHers à son secours. 
Pour cet appel il recourt au rythme trochaïque, et aussitôt, sur ce 
même rythme, le chœur apparaît et envahit l'orchestra. 

242-302. Parodos. 

/ a4a-a/|6. Démoslhène : 5 tétram. trochaîques. 






247-254. a. Le chœur : 8 tétram. troch. 

255-257. p. Cléon : 3 tétram. troeh. 

a 58-2 65. a'. Le chœur : 8 tétram. troch. 

a66-a68. J3'. Cléon : 3 tétram. troch. 

269-283. Le chœur, Cléon, Agoracrite, Démosthène: i5 tétram. 

28'i-3oa. Cléon, Agoracrite : système trochaïque (19 éléments). 



Il y a dans celle parodos une division symétrique qui doit répondre 
à un jeu de scène. Par deux fois le chœur prononce huit tétramètres 
et Cléon réplique par trois tétramètres. Voici sans doute la raison de 
celte correspondance. Le premier demi-chœur entre d'abord seul et se 
précipite à la poursuite de Cléon. Celui-ci s'enfuit, fait le tour com- 
plet de l'orchestra et, au moment où il revient à la y)arof/o5 de droite, 
il appelle à son secours les héliastos (v. 255-25"). Au lieu des héliastes, 

I. Cléon est <ii répugnant à voir que md fabricant de masques na en le courage de 
le faire ressemblant (aSo sqq.). 



■^^^i^ 
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c'est le second demi- chœur des Cavaliers qui apparaît*. 11 charge, et 
Cléon de nouveau s'enfuit, jusqu'au moment où, recourant à un 
expédient grossier, il s'arrête et s'écrie : « Comment I c'est vous qui 
me frappez, au moment même où j'allais proposer d'élever un monu- 
ment à votre valeur ! » Les Cavaliers, stupéfaits d'une pareille hypo^ 
crisie, cessent leur poursuite. Cléon, à ce moment, est entre les deiiii- 
chœurs, au centre même de l'orchestra. 

Il cherche à rompre le cercle de ses ennemis ; il tente de se glisser 
entre deux choreutes : ceux-ci le repoussent d'un coup de genou dans 
le ventre'. Il se redresse alors en menaçant et, de celle voix qui suffi- 
sait à bouleverser la cité', il se flatte de mettre le chœur en fuite par 
ses seuls cris. Mais les Cavaliers lui opposent le charcutier. Agora- 
cri te s'avance, et encouragé par Démosthène, il répond à Cléon en 
hurlant plus fort encore. A pleine voix, sans respirer, les deux adver- 
saires se lancent défi sur défi. Le dernier mot appartient à Cléon. Il 
se défend et lutte avec une inlassable énergie. Le chœur lui-même en 
laisse échapper un cri d'admiration indignée. 

Celte dernière partie de la scène est un long système trochaïque, 
qui sert de it/ïy©; aux télramètres qui précèdent. Toutes les scènes de 
discussion des Cavaliers se termineront ainsi. Notre comédie est la 
pièce qui contient les systèmes les plus nombreux et surtout les plus 
longs de tout le théâtre grec. La raison en est facile à comprendre. 
Cléon et Agoracrile terminent chacune de leurs rencontres par un 
assaut d'invectives : ils s'insultent et se menacent à perdre haleine. 
Dans ce genre de lutte, la victoire est à celui qui ne laisse pas un 
instant de silence après l'insulte reçue, mais répond sans hésiter en 
criant plus fort. Or, c'est bien ce que traduit le ^y^/ème, qui ne permet 
aucun repos ni aucun ralentissement à la voix des acteurs jusqu'à la 
dernière syllabe. Mais, dans l'emploi de ce procédé un peu monotone 
en soi, Aristophane a su ingénieusement graduer ses effets. Dans cette 
première escarmouche entre Cléon et Agoracrite, Cléon reste vain- 



1. Cf. 266: ÇuvEictxsKjO' 6{xEt;. Ces mots ne peuvent s'adresser qu'à de nouveaux 
adversaires. La division en deux demi-chœurs est prouvée par là mémo. 

a. Cf. Sch. 373*. Ya<jTpfÇo[xai 82 6Î::£y uiç TtXyjysiî lû (txeXei. 

3. Il convient de conserver au v. 2']\ le cojTisp des manuscrits. La correction 
oontp fausse le sens. 



38 LES CAVALIERS 

qiieur et c'est lui qui achève le système, sans que son adversaire trouve 
de réponse à lui faire. A la seconde et à la troisième passes, Cléon 
n'aura déjà plus le dernier mot: ce sera Démosthène (v. 375-38i), 
puis le coryphée (453-456) qui viendront donner le coup de grâce 
au démagogue à demi vaincu par le charcutier. Enfin, dans la lutte 
finale, en présence de Démos, c'est Agoracrite qui, seul et par deux 
fois (v. 83o-835 et 927-940J, fermant la bouche à Cléon, Taccablera 
sous ses invectives triomphantes. 

303-460. 

La longue scène qui suit est une scène de bataille en forme d'zY't^v 
double : 



3o3.3i3. 'Û'.8t{A'. 

3i4-33i. riposKippr,}!»*, 8 tétram. troch. 
332 332. 'û'.gr; B'.' 

333-334 • KsTaxsXfu^ixo;, 2 iéiram. iamb. 
335-366. *Enippr({xa. 3a tétram. iamb. 
367-381. IIvÎYo;, système ia,nb. (^ib éléments). 






38a 390. 'AvTu>$r| A'. 

391-396. 'AvTînpo£r!ppT,u.3t, 6 tétram. troch. 

397-^06. 'Avtf;>5rJ B'. 

4o7-4o8. 'AvTixaTaxsXâyjuLo;, a létram. iamb. 

^09-440. 'AvTsn'pprjua. 3a tétram. iamb. 

'li 1-456. 'Aviirvî^o;. système iamb, (i4 éléments) V 



\ 457-460. Sopayi';, 4 tétram. iamb. 

ii'.cr^. — L\o$r, est divisée en deux parties. La première se termine 
*par deux tétramètres trochaïques (3 12 sq.). Cléon*, s'emparant dece 



1 . Péons el Irochcc?. 

a. Je forgo ce mot pour les besoins de la cause. 

3. Péons (au v. 323, il faut supprimer tcÛv), trochées, dactvles, ïambes. — 
Reman{uer l'élargissement de la période et la solennité du Ion, quand interviennent 
les dactvles (3 28 sq.). De même dans Tantistrophe. Serait-ce une parodie.*^ 

4. Ce svstcme est précédé d'un dimètre et d'un trimctre iambique: vojez Texpli- 
ration que j'en propose p. \o. Cf. Xiiées, io85-io88. 

5. Agoracrite dans ràvT'.npos7:t'opT,;xa (v. 391). 
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mètre, interrompt violemment le chœur (3 1/4). Agoracrite riposte 
(3i5-3i8), le coryphée le soutient (3 19 sqq.), et le chœur achève 
Vidii^ sur le ton d'une prophétie menaçante (322 sqq.). 

'Extppr^jjia. — Le coryphée donne alors la parole à son champion, 
à Agoracrite (333-33/4). On s'attend donc à ce que, d'après Tusage" 
des iy^veç, le charcutier prononce une sorte de réquisitoire contre 
Cléon. Et c'est, en effet, ce que semble annoncer le premier vers : 
Kt. jjLtjv ixo'jjaô' 0T6; àîrtv oûto^I toXitt^ç. Mais alors la cause serait 
entendue ; ce premier «Ydr; terminé, la pièce elle-même paraîtrait 
achevée et le grand débat qui s'engagera plus lard devant Démos 
ne semblerait plus qu'une froide et inutile redite. En outre, il serait 
assez invraisemblable que Cléon se laissât accuser, au lieu d'accuser 
lui-même selon son habitude. C'est pourquoi l'ay^v n'a pas ici le carac- 
tère ordonné qu'il aura ailleurs. Ce n'est pas un débat bien réglé enlrc 
trois personnages, l'un accusant, l'autre protestant par de brèves 
interruptions, le troisième coupant la discussion de réflexions plai- 
santes. Ce sera un combat véritable entre quatre acteurs, Cléon, Ago- 
racrite, Démosthène et le coryphée. Chacun d'eux se jettera libre- 
ment dans la mêlée. A peine Agoracrite a-l-il annoncé qu'il va con- 
fondre Cléon que celui-ci lui coupe la parole et prétend parler le pre- 
mier. Le thème qui doit être celui de la première partie de ràytov 
semble dès lors être : repl tcj TcpsTspo; eircTv (v. 339). Il s'agit de* 
savoir quel est le plus digne, c'est-à-dire le plus capable de parler (au 
sens où l'entendent les démagogues: cf. 344)- H n'y a pas d'autre 
moyen pour les deux adversaires de résoudre la question que de cher- 
cher à crier plus fort Tun que l'autre. Et c'est ainsi que la discussion^ 
finit par un assaut de menaces grossières dans lequel aucun des deux 
ennemis ne garde l'avantage, mais que Démosthène clAt par quelques 
vers burlesques dont la fantaisie même tempère un peu Tàpre violence 
des premières invectives. 

'AvT(i)$i5- — La vaillance d' Agoracrite arrache au chœur un cri 
d'admiration^ (384 890). Cet éloge exalte le charcutier: c'est lui' 
qui, cette fois, interrompt le chant du chœur, pour lancer un défi à 



1. De mîîinc, cVlflil l*aii(lacc de CIcon qui, dans r';>^v lui faisait potisscr un cri 
d'indignation (3o4 sqqO* 
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Cléon (391 sqq.). Cléon riposte (Sgo sq.). Le chœur répond en lui 
souhaitant une défaite définitive (897-406), et le coryphée traduit par 
une image précise et comique la joie qu'en auront tous les adversaires 
de Cléon* (407 sq.). 

'AvreirippTQîxa. — Cléon s'est senti vaincu dans la première passe : il 

^. a trouvé un homme aussi capable que lui de gueuler. Mais il le défie 
du moins de le surpasser en impudence, en canaillerie. Aussitôt le 
charcutier de vanter son enfance misérable et vicieuse, de conter ses 
débuts dans Fagora. Visiblement il prend l'avantage : Cléon ne 
répond plus que par de sottes menaces (429-43 1). d'absurdes accu- 
sations (435 sq.) ; il songe même à la corruption, et soudain, à demi 

^ voix, il propose à Agoracrilc d'acheter son silence (439). Il y a, dans 
le mouvement jusque-là si vif de la scène, un instant de brusque 
arrêt. Démosthène, à voix basse, le souligne d'un mot (4 4o sq.): 
« L'orage se calme. » Le mètre même reste suspendu (44 1). Mais 
Cléon s'est ressaisi. 11 revient à sa vraie nature : il éclate en menaces. 
Agoracrite répond par des menaces. Et cette lutte de mots se termine 
cette fois par une véritable mêlée, au milieu de laquelle on ne distingue 
plus que la voix du coryphée qui sonne la charge (453 sqq.). 

Sçpaviç. — Cléon est à terre : solennellement, le coryphée salue le 
triomphateur (407-460). 

461-497. 

Cléon est donc vaincu aux veux du chœur. Mais le chœur ne 
' représente qu'une minorité qui le haïssait, qui voulait le perdre. N'a- 
t-il pas encore le. Conseil? Il sort en annonçant qu'il court au Conseil 
dénoncer les conjurés. Agoracrite Ty suivra. 11 dépose ses instruments 
et ses tripes, Démosthène le fait boire et manger' et accompagne son 
départ d'un dernier encouragement. — Celte scène en trimètres que 

I. L'àvTixaToxcXs'jauô; n'afleclc pas la forme d'une cxhorlatioD, d*un ordre. C*ost 
une iiUisanleric, forlemeut soulignée (>ar le passage du chant choral à la réciUlion 
individuelle (vovoz un effet analogue dans la Paû*. 1 17a)- Le chœur >ient de chanter: 
« J'enlonnerai le nCv-, ntv* £;:• TJtxçopatç. » El le coryphée d'ajouter {Par{t)\ «Et 
je m'imagine que le fils d'Ioulios. le vieil ins[)ecleur des blés, en chantera un péan 
de joie I n II s'agit sans doute de quelque vieux fonctionnaire, ennemi personnel de 
(Iléon, et dont les démêlés avec le dématroguc étaient connus de toute la ville. 

a. Vojez^la jîap£::i']f?*r'i ^" ^^^"^ '*y*^ 
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nous retrouverons, à peu près identique, avant toutes les parabases, 
est à la fois une conclusion et un prologue. Elle précise à la fois le 
résultat acquis et celui qui reste à atteindre. Au moment où les acteurs 
quittent l'orchestra et où la pièce s'interrompt, elle sert de trait 
d'union entre les deux moitiés de la comédie. 

498-610. Parabase. 

/igS-SoG. KciJLfjLaTiov, deux systèmes anapestiques : adieu aux eiCieuTS 
qui sortent, invitation aux spectateurs à écouter les anapestes. C'est 
le mode de composition le plus ordinaire de ce petit morceau *. 

5o7-55o. lloLpiSxciq et irvïyoç. Le poète expose les raisons qui l'ont • 
empêché jusqu'ici de concourir sous son nom. 

55i-56/i. *ûiBi^ *. Invocation à Poséidon. 

565-58o. 'EicfppyjjJLa. Les Cavaliers rappellent la gloire militaire de 
leurs pères et réclament pour eux-mêmes, en échange des services 
qu'ils rendent à la cité en temps de guerre, le droit de mener une vie 
d'élégance et de luxe en temps de paix, sans exciter pour cela la 
malveillance et l'envie. 

581-594. 'AvtwStq. Invocation à Pallas. 

595-610. *AvTeirîppY)jjL3c. Les Cavaliers font l'éloge de leurs chevaux, 
compagnons de leurs récents exploits. 

Ces quatre dernières parties présentent une réelle unité de ton:^ 
deux invocations solennelles et familières à la fois^ aux divinités de 
l'Attique y alternent avec deux éloges détournés des Cavaliers par eux- 
mêmes, pleins de fierté et d'esprit. 

611-690. 

Agoracrite entre triomphant dans l'orchestra et, d'un vers, annonce 
sa victoire. Chant joyeux du chœur (61 ô-GaSy. Récit d'Agoracrite 
(624-682). Reprise du chant de triomphe (688-690). 

I. Cf. Nuées t 5 10 sqq.; Guép, 1009 ^^^' 

3. Gljconiques (sauf 559-56oqui sont des asclépîades ; H. Weil y voit des ioniques 
mineurs: cf. Etudes de littérature et de rythmique grecques^ p. 2o5). 

3. On entrevoit un sourire derrière des expressions comme (xeipax^DvO* apitXXa | 
Xa{insuvO{x^yb>v Iv apji.agi | xai papuBaifiovoiSviwv, ou comme N''xr,v, t) y^osixwv loriv 
IxaipoL. 

\. Trochées et pcons. 
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Il était difficile au poêle d'introduire dans sa comédie le Conseil 
lui-même. Chez nous, la représentation (nécessairement inexacte) 
d'une de nos assemblées parlementaires serait-elle possible? Serait- 
elle même plaisante ? La chose est au moins douteuse. D^autre part, 

- représenter le Conseil par un personnage allégorique, une femme, 
BcuXt^,, dont on eût vu le charcutier et le Paphlagonien se disputer 
les faveurs, c'eut été affaiblir jiar avance la force comique du person- 
nage si vivant de Démos, en lui donnant un double, dépourvu pro- 
bablement de vie et de vérité. Enfin, devant ce personnage même, il 
eût fallu faire jouer à Cléon et à Agoracrite exactement le même rôle 
que devant Démos. C'est pourquoi le poète a eu recours à im long 

' récit, dans lequel il a mis d'ailleurs toute sa verve et tout son esprit, 
et, bien que ce récit, ainsi placé au centre même de sa pièce, soit 

V une chose à peu près unique dans son théâtre \ il est justifié par les 
exigences scéniques du sujet. Puisque Aristophane voulait peindre la 
conquête successive, par le charcutier, du Conseil et de TAssemblée, 
il fallait variçr par des artifices dramatiques ce qui, dans la réalité, 
ne pouvait être que répétition monotone des mêmes procédés de basse 
flatterie. 

691-755. 

Le Paphlagonien reparaît plein de colère et de haine. Mais la lutte 
d'insultes et de menaces ne recommence pas entre Agoracrite et lui. 
Le charcutier se sent plus fort depuis son premier succès. A la 
première menace de son ennemi, il ne répond que par un danse 
ironique (O97). Il ne cherche plus à couvrir la voix de son adver- 
saire, il se contente de le railler de sa sufTisance. Cléon en appelle à 
Démos, Les deux adversaires frappent à sa porte. Démos parait et, 
sur la demande du Paphlagonien, il consent à écouter les deux parties, 
pourvu que ce soit dans son domaine propre, sur la Pnyx. Il s'avance 
donc dans rorcheslra et va s'asseoir sur un banc de pierre. — Ces 
deux scènes qui servent (ï introduction à toute la seconde partie de la 
pièce, sont en trimètres iambiques. 



I. La seule exception est dans le Plulas, 653 sqq. Mais le Plulus n*a presque rien 
d'une comédie ancienne. 
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756-941. 

Un nouvel iym commence : 

766-760. 'QM 

761-763. KaTaxgXeuajxoç, a tétramètres anapestiques. 
763-833. *£:ci'ppY){xa, 60 iéiram. anapestiques. 
824-835. IIvîYoç, système anapestique (11 éléments). 

836-840. 'AvT(j)8ii. 

84 1 '84a- 'AvTixaiax£XcU9{xdç, a tétram. iambiques. 

843-910. *Avt£}cîpp7}[jLa, 67 tétram. iambiques. 

911-940. 'AviiTTvÏYo;, système iambique (3o éléments). 

94 1. S^pa^iç. 

Cette structure de Vcc^m est des plus courantes. Elle prête cepen- 
dant ici à plus d'une remarque de détail. 

LVdSi^ est ainsi composée: 756, tétramètre iambique; 757-758, 
tétramètres iambo-trochaïques ; 759-760, tétramètres iambiques. Ce 
ne sont pas là des mètres chantés *. On peut donc supposer qu'ils sont 
débités suivant le mode de récitation que les anciens appelaient zapaxa- 
'zoikofh. Mais est-il vraisemblable, d autre part, qu'ils soient dits par 
le coryphée? Ils se distingueraient trop peu, dans ce cas, du xaray-s- 
AeuffjjLoç.qui suit. On est donc amené à se demander s'ils ne seraient pas. 
récités mélodramatiqucment à l'unisson par tout un demi-chœur. La 
rareté de ce mode de récitation souligne peut-être ici un jeu de 
scène: les choreutes du premier demi-chœur entourent Agoracrit^, 
comme les amis et les parents entouraient sans doute l'athlète avant 
qu'il entrât dans l'arène, et, tous ensemble, àhaule voix, lui adressent 
leurs derniers conseils -. 

Le y^TaxeX£'j(T[jLÔ; s'adresse à Agoracrite. (cependant c'est Cléon qui 
parlera le premier. Cela n'est pas conforme aux usages de l'aydiv. Mais, 
dans notre pièce oii le chœur joue un rôle militant, il est clair qu'il 
ne peut exhorter Cléon. L'èmppr^ixa n'en appartient pas moins en 
propre à Cléon. C'est lui qui y joue le premier rôle, qui en donne le 
ton, et, comme il commence avec solennité et emphase, il emploie le 



I. Pour ViambO'trochaïque on particulier, cf. Guép. a48 sqq. 
a. Dans ràvrcoÔiî, c'est le second demi-chœur qui entoure Agoracrite cl, sous 
forme d'éloges, lui prodigue des encouragements. 
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rythme anapestique. Mais il ne peut pas prononcer de véritable plai- 
doyer : Agoracrite ne lui en laisse pas le temps ; h tout il a réponse 
prompte. Le thème posé étant celui-ci : « Lequel aime le plus 
Démos?» les jeux de scène se multiplient, chacun des deux con- 
currents voulant donner des preuves matérielles de sa tendresse, 
entassant flatterie sur flatterie, cadeau sur cadeau. 

La victoire à la fin de ViTdppri^Lx est déjà au charcutier. Il ne lui 
reste donc plus qu'à achever Cléon. Le rythme devient plus vif: les 

. iambes succèdent aux anapestes. Agoracrite ne se contente plus main- 
tenant de s'offrir à Démos. Il accuse le Paphlagonien ; comme celui-ci 
cherche à se sauver à force de complaisances, tous deux se roulent 
aux pieds de Démos, et la scène se termine par le luvr^oç le plus long 
du théâtre grec ^ La victoire reste au charcutier, qui, décidément, 
doué de meilleurs poumons, accable le Paphlagonien sous une malé- 
diction burlesque. 

La conclusion de Vor^m est donnée dans les manuscrits par les 

,mots suivants: Eî ys. vyj tsv Aia xat xsv 'A^ciXXu) xal 'n;v Ai^^jLiQTpx. 
Ce n'est pas un vers. Mais y a-t-il lieu pour cela de supposer une 
altération du texte et ne convient-il pas plutôt de voir là une intention 
du poète? Le chœur salue d'exclamations (en prose), de cris et de 
danses désordonnées le triomphe du charcutier. Au milieu de Thila- 
rité que devait provoquer le prodigieux Tr^tyoç qui précède, il eût été 
diflicile au coryphée de faire entendre une moralité froide et sèche. 
Le chœur, en jouant les « rumeurs diverses » de l'Assemblée du 
peuple, rappelle au public le sens symbolique de la scène qui pré- 
cède. Ces exclamations enthousiastes *, il n'est point d'Athénien qui 
ne les ait poussées déjà pour approuver un de ces démagogues dont 
la chute aujourd'hui ne provoque que ses rires. Que chacun sente 
maintenant le ridicule des applaudissements dont il couvrait la voix 
de Cléon. 

943-972. 

Une courte scène en trimèlres succède à Tivciv. Comme la scène 

I . Exception faite pourtant du système anapestique qui ouvre la scèue du Juste 
et de rinjuste (Nuées, 889-948). 
a. Cf. Paix, a 18. 



M ■ « ^m^'^^i^mm^^'^^^^^fmt^mm^^^^^m^m^^m^s^ 
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analogue (46 1 sqq.) qui suivait le premier or^di^f, elle est h la fois» 
une conclusion des scènes précédentes, car Démos donne son anneau 
au charcutier, et une annonce des scènes suivantes, car Cléon supplie 
Démos d'attendre qu'il lui ait fait connnaî Ire ses oracles. Le charcutier 
demande la même faveur pour les siens. Tous deux sortent en cou- 
rant. 

973-996. Xopix6v*. 

Chanson satirique sur Cléon. — Strophe: quand il aura disparu, 
on ne trouvera plus dans Athènes « de pilon ni de cuiller». Anti- 
strophe: Quand, jeune encore, il apprenait la musique, il n'a jamais 
pu apprendre à jouer que « le mode de la corruption ». — Chaque y 
strophe est donc faite pour « le mot de la fin » . 

997-1262. 

Cléon et Agoracrite reviennent tous deux, ployant sous un faix 
d'oracles. Ici commencent deux scènes en trimètres iambiques. Elles ^ 
sont de longueur à peu près égale (ii3 et m vers). C'est le pro- 
cédé des scènes symétriques que nous avons déjà noté dans les Achar- 
niens. Les thèmes de toutes deux sont analogues. Dans la première, 
Agoracrite et Cléon flattent la vanité de Démos par des oracles qui 
lui promettent gloire et bonheur ; dans la seconde, ils flattent sa 
gourmandise en lui servant tour à tour les plats les plus fins. — La 
première (997-1 iio) donne lieu à un effet rythmique des plus plai- 
sants^. Les oracles sont naturellement écrits en hexamètres dacty- 
liques. Mais les deux concurrents ne se conlentent pas d'en lire, ils 
en improvisent au besoin pour renchérir chacun sur les prédictions 
de son rival; le rythme dactylique finit ainsi par s'imposer à eux, et 
les voilà brusquement qui se contredisent et pérorent en hexamètres ! 
— La seconde (1151-1262) fournit matière à des jeux de scène plus 
vifs encore. Les deux rivaux entrent en courant, se bousculent, 
s'empressent autour de Démos et l'accablent de prévenances. Enfin, 
quand la corbeille pleine de Cléon a marqué sa défaite, la scène 

T. Glyconiques. La strophe est faite de trois périodes rigoureusement égales: 
trois gljconiques et un phérécralien. 

a. Nous le retrouverons dans la Paix, io63 sqq. 
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> change de ton et s^élève à la parodie tragique. Le Paphlagonien 
refuse de rendre sa couronne à tout autre qu'au vainqueur prédit par 
l'oracle. Mais, comme TŒdipe de Sophocle*, alors qu'il veut, en 
interrogeant le charcutier, le confondre et se rassurer lui-même, tous 
les mots de l'oracle se trouvent au contraire confirmés par les réponses 
d'Agoracrite. Il se laisse alors tomber à terre et emporter dans la 

■ axr,v/p en parodiant deux vers charmants de VAlceste, Et les choreutes 
saluent le charcutier, qui entre en vainqueur dans la maison de 
Démos. 

Entre ces deux scènes se place un intermède chanté. Il se présente 
sous la forme de quatre strophes égales (iiii-ii5o), alternative- 
ment données à Démos et au chœur. Le mètre en est le prosodiaque 
logaédique^, qui, dans Aristophane, semble toujours associé à un 
défilé. Il est probable qu'il en est encore de même ici. Démos se 
promène dans l'orchestra: chaque demi-chœur tour à tour lui fait 
cortège en chantant. Le texte se prête bien à cette hypothèse. Démos, 
flatté des hommages qu'on lui rend et plus fier encore de révéler les 
roueries de son égoïsme ingénieux se rengorge en contant ses ruses et 
se pavane triomphant'. 

1263-1315. Seconde parabase. 

Elle est tout entière consacrée à la satire. 

1263- 1273. '£ii$T^. Contre Thoumantis. Le rythme est dactylo- 
cpilritique. Les premiers mots sont le début d'un poème de Pindare 
(fr. 89 Christ). Le Ion même rappelle la grâce aisée de Pindare dans 
ses passages de spirituelle familiarité *. 

1274-1289. *E7:{ppr^;jL2. Contre Ariphradès. 

1290-1299. 'AvT(j)$r,. Contre Cléonyme. 

i3oo-i3i5. 'AvT£zippr,;/x. Contre Hyperbolos (sous forme de 
conte : « La conjuration des trières »). 



I. L'aliurc générale de la scène rappelle VOEdipe Roi (ei un peu aussi VOdyssée, 
IX., 5o7 sqq); mais les deux vers la'iod ii^g sont empruntés l'un au Télhphe, 
Tautre au BeUèrophon d'Euripide. 

a. Chaque strophe est composée de deux périodes inégales (.'1 et G xioXa). 

3. On trouve un intermède de mouvement analogue dans la Pais, 850 sqq. 

4. Remarquez surtout l'ironique gravité du déhul de l'antislrophe. 
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1316-1408. 

La pièce est finie après la défaile tic Cléon. Il ne reste plus qu'à . 
montrer l'apothéose d'Agoracrite et Thumiliation de son adversaire. 
Les portes de la maison de Démos s'ouvrent toutes grandes. Comme 
un héraut de fête, Agoracrile vient proclamer solennellement que 
l'heure est à la joie et que Démos a retrouvé sa jeunesse et sa raison 
(i3i6-i334, tétramètres anapestiques). Démos apparaît, en effet, 
rajeuni, radieux. Au souvenir de ses faiblesses pour Cléon cependant, 
il rougit et baisse la tête. Publiquement il affirme son repentir et ses 
résolutions pour les jours qui suivront (i335 sqq., trimètres iambi- 
ques). La comédie s'arrête là dans nos manuscrits. Mais il n'est pas, 
douteux qu'elle ne soit inachevée. Cléon élait sans doute traîné dans 
l'orchestra. Là, on le traitait peut-être comme une victime expia- 
toire (i4o5, çapfjiaxsc); on lui mettait dans la main un fromage, une 
galette, des figues, et le chœur le suivait en le huant et en le flagel- 
lant avec des scilles et autres plantes sauvages ^ 

l^s Cavaliers ne sont donc pas conçus sur le même plan que les 
Acharniens. Ils ne se divisent pas en deux moitiés égales, la première 
étant la peinture d'une lutte, la seconde nous montrant, en une série 
de tableaux, les conséquences de la victoire. Jusqu'à la seconde para-, 
base, les Cavaliers ne sont que la représentation d'un long combat. 
Cléon était, à ce moment même, au plus haut point de sa puissance. 
Son succès à Sphactérie avait accru encore sa popularité. Quand on 
s'en prend à de pareils hommes, il faut frapper fort et longtemps. 
Un assaut bref et courtois serait vain et paraîtrait ridicule. C'est 
l'âpreté et l'obstination de l'attaque qui la rend efficace: la violence 
n'échappe à l'impuissance que par son excès même. La seule diffi- 
culté élait pour le poète d'éviter la monotonie dans la violence. Aris- 
tophane a donc divisé sa pièce en deux parties très distinctes (termi- 
nées chacune par une parabase). La première, toute en combats, 
met aux prises Cléon et Agoracrite : elle tient presque entièrement 
dans la scène de bataille (3o3 ^|56) assez complexe ol libre d'allure, 

I. Cf. Tzolzcs, C/ii/., V, 726: rjpdv ts 8dvTe; tîJ /jp: xa\ txôfî^av xal îa'X^aBaç, 
inTaxt^'j^aicioavnç IxEtvov (t6v ^apjxaxdv) eîç tô nio; axi'XXai; auxaîç à^P''*^» "^^ '*** 
aXXoi; ttûv ayp^tuv. Voyez aussi Hipponax, fr. 5 et 7. 
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dont nous avons analysé la composition plus haut. La seconde montre les 
deux adversaires devant Démos luttant à coups de flatteries et de bas- 
sesses : elle se développe en un dryciv régulier suivi de deux scènes 
symétriques. Entre ces deux parties, un récit. EnQn, pour conclure la 
pièce, un tableau brillant et plaisant à la fois nous montre Agoracrite 
triomphant et Démos rajeuni. La structure de la comédie peut donc 
se résumer ainsi : 






i-a4a* Prologue. 

a43-3oa. Parodos. 

3o3-46o. Scèoe de bataille. 

461-497. Scène de transition. 

. 498-610. Parabase. 

611 -61 5. Introduction. 

6i6-6a3. Strophe. 

6a4-68a. Récit iambique. 

683-690. Antisirophe. 

691-755. Introduction. 

756-941. 'Aytov. 

94 a -97 a. Scène de transition. 

973-996. Chant du chœur. 

997- 1 1 10. Scène iambique. 

1 1 1 1 - 1 1 5o . Duo de Démos et du chœur. 

Ii5i-ia6a. Scène iambique. 

I a63- 1 3 1 5 . Seconde parabase. 

i3i6-i4o8. Exodos (tétram. anap. et trim. iamb.). 



Ce simple tableau nous révèle un nouvel emploi, rare d ailleurs', 
' des scènes en trimètres. Elles peuvent ne pas servir seulement 
d'introductions ou de transitions, elles peuvent aussi parfois être des 
scènes d'action. La scène des oracles (997 sqq.) et la scène du repas 
de Démos (ii5i sqq.) développent un thème analogue à celui de 
Yiym et déterminent le dénouement. Leur i*ole est donc tout aussi 



I. On ne trouve quelque chose d'analogue que dans les Guêpes, 7C0 sqq.: cl. 
p. 74. Cependant la ressemblance n'est que superncicUe : les deux scènes des Guipes 
se trouvent bien placées après Vi-^tih et avant la parabase, mais elles ne sont pas des 
scènes d'action ; elles servent à peindre les premiers résultats obtenus par Bdélycléon : 
son père a consenti % juger chez lui. 
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important qui celui des scènes de bataille et de débat. Cependant 
chacune d'elles ne forme point seule un ensemble complet, se suffi- 
sant à lui-même : elles sont toutes deux groupées symétriquement 
autour d'un ensemble lyrique (iiii sqq.). La raison en est facile à 
deviner. Le poète avait rempli successivement tous les cadres o^di-^ 
naires de la première partie d'une comédie grecque, et cependant sa 
pièce n'élait pas encore arrivée au point où commence généralement 
la seconde partie : l'entreprise était inachevée, ce n'était point des 
résultats, mais toujours des cflbrts et des luttes qu'il devait peindre. 
Il a dû alors emprunter à la seconde partie de la comédie un de ses . 
cadres les plus usuels, le groupement symétrique de deux scènes en 
trimètres autour d'une mésode lyrique. Rien ne nous montre mieux 
combien ces groupes traditionnels étaient solides et compacts, et com- 
bien il est dangereux, quand on analyse une comédie grecque, de 
les briser pour en considérer les éléments isolés. Il n'est point dans 
tout le théâtre d'Aristophane de scène véritablement indépendante 
qu'il soit possible de détacher de la pièce à laquelle elle appartient 
sans mutiler quelque ensemble dont la complexité harmonieuse peut 
échapper aux premiers regards. 



LES NUÉES 



Au fond de l'orchestra s'élèvent deux maisons, à droite celle de 
Strepsiade, à gauche celle de Socrale. L'eccyclème révèle Tintérieur 
de celle de Strepsiade : Phidippide est couché, roulé en boule dans 
ses couvertures ; des esclaves dorment autour de lui; Strepsiade est 
étendu sur son lit. 

1-262. Prologue. 

Comme les Acharniens. les A^a^e^ commencent par un monologue, 
mais un monologue actif et varié. Strepsiade commence à s'agiter 
fébrilement dans son lit : il maugrée contre son fils et ses ser>'iteurs. 
Puis il essaye de se rendormir. Enfin il rejette brusquement ses cou- 
vertures, se lève, fait allumer sa lampe et demande son livre de 
comptes : les dettes le dévorent, et cela à cause de ce fils qui, près de 
lui, rêve encore de chevaux ! Cherchant la cause de sa misère, il se 
laisse ramener par ses souvenirs au moment où il eut l'idée folle 
d'épouser la fille de Mégaclès, fils de Mégaclès : c'est elle qui a donne 
à Phidippide les instincts d^un Alcméonide. — Chaque partie de ce 
long monologue est habilement détachée des autres par un jeu do 
scène plaisant: appels de Phidippide en rêve, injuste colère de Strep- 
siade contre l'esclave qui lui tend la lampe. — Mais Strepsiade, dans 
sa longue veille, a trouvé un remède à ses malheurs : Socrate peut seul 
apprendre à Phidippide le moyen de ne pas payer ses dettes. Stre- 

I. Représentées aux Grandes Dionysiesdc l'année ^a3. Aristophane n^obticnt que 
io troisième rang. Cralinos était clas<«é premier avec sa n.»itvr,. Amipsias second 
avec son Kdvvo;. 
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psiade réveille donc son fils et le supplie d'aller trouver Thabile maître. 
Le jeune homme refuse el sort(i-i25). 

La première partie du prologue est terminée. Suivant les procédés 
ordinaires d'A.ristophane, la scène suivante doit exposer le thème 
comique de la pièce. Puisque Phidippide ne veut pas aller s'instruire 
chez Socrate, Strepsiade ira à sa place. Le thème sera donc : un vieil- 
lard à l'école. Mais il ne peut être plaisant que si l'école, le maître et 
rélève prêtent également au comique. L'élève, nous le connaissons 
par les scènes précédentes. Il reste au poète à nous présenter l'école 
et le maître : c'est l'objet des deux scènes qui suivent, scène avec le 
disciple, qui montre à Strepsiade s^s camarades dans des postures 
grotesques et qui lui fait passer en revue le matériel scolaire de la 
maison socratique; scène avec Socrate qui du haut du panier où il 
est juché interroge le postulant (126-217 ; 218-262). 

263-475. 

La composition de la parodos est adaptée au caractère du chœur : 
les anapestes et les dactyles, mètres largos et graves, y jouent seuls un 
rôle : 

a63-a74- Tétramhtres anapestiques. 
375-390. Strophe dactylique *. 
391-398. Télramètres anapestiques. 
399-8 13. Antistrophe dactylique. 
3 1 4-438 . Tétramètres anapestiques . 
439-456. Syslhme anapestique. 
457-460. Strophe trochàîque, 
461-475. Commos dactylo-épitritique . 

L'initiation de Strepsiade a commencé. Socrate l'a saupoudré de 
fleur de farine et, maintenant, d'une voix grave et religieuse, il invoque 
les Nuées. Un chant solennel et mystérieux lui répond, accompagné 
de grondements de tonnerre, et, un peu avant la fin delà strophe^, les 
Nuées apparaissent sur le théologéion sous les traits de femmes vêtues 
de gris et de blanc ^. Mais le public seul les voit : ni Strepsiade ni 

I. La strophe est composée de deux périodes inégales terminées, Tune par un 
phérécratien (386), Tau Ire par un parémiaque (390). 

a. Cf. 387 §qq. 

3. Cf. Sch. 389, {jlsXXe'. ôè Ta; Nss^Xa; yuvaixoaop^ouî il^i^n^^ Mr^Zi 7:01x1X7) 
ypb>|Aivz;, iva li twv oupavfa>7 çuXaxiwai ^/TjjjiaTa, 
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Socratc ne les aperçoivent. Socrate continue donc son invocation. Les 
Nuées ont disparu du ihéologéion et c'est un chœur invisible qui 
répond à la prière de Socrate (299 sqq.). Il renouvelle donc pour la 
troisième fois son appel, et soudain, des deux côtés à la fois, rapide- 
ment et en silence*, les Nuées entrent dans l'orchestra et la remplissent ^ 
toute par un défilé dansant où elles déploient leurs longs voiles gris. 
Alors, devant les déesses, Socrate expose longuement à Strepsiade 
' les principes de la physique. Les Nuées elles-mêmes vantent au nou- 
veau venu la sagesse de leur prêtre, si bien que Strepsiade enthou- 
siasmé se livre dans un bel élan à ce maître merveilleux. Cet air de 
bravoure (438-456) sert de ttvTyo; à la scène en létramètres qui pré- 
cède. — Le chœur traduit son admiration pour ce prosélyte de la 
sophistique en une courte strophe trochaïque *, puis, aux questions de 
Strepsiade, répond en précisant ses promesses de bonheur. Ce court 
dialogue est écrit dans le mètre dactylo-épi tri tique: le rythme seul 
trahit donc déjà une parodie. En outre, des expressions comme jux' 
âfjLoD ÇT;X(i)T6TaTov ^icv ccv6p(07:<iiv Sti^âiç et surtout l'interrogation de 
Strepsiade : api ye tsDt' afp' e^w icst' o'\o[t.xi ; semblent des souvenirs 
assez précis de doctrines qui promettent la félicité et qui offrent à 
leurs initiés des tableaux révélateurs. De même que la scène précé- 
dente a été considérée par certains critiques comme l'adaptation plai- 
sante des consécrations orphiques*, de même nous avons peut-être 
ici le souvenir de certains rites éleusiniens. Le jeu de scène en tout 
cas s'imagine assez facilement : Strepsiade dans son ardeur de sacrifice 
est tombé à genoux : le chœur, sur un rythme ferme et sonore, le féli- 
cite et le bénit (407 sqq.). Alors, comme en extase, Strepsiade, en 
chantant lui aussi, mais sur un rythme plus solennel et plus religieux, 
interroge les déesses (46 1 sqq.), et celles-ci lui répondent par des 
promesses dont la précision pittoresque et comique contraste avec le 
ton mystique sur lequel elles sont faites. 



I. Le vers 827 doit correspondre à un jeu de scène; Strepsiade vient de heurter 
un choreute. 

a. Cf. 3a8t JCavTa yàp rfiri xQLxéyfOM^ji. 

3. La clausule est un vers ilhyphallique précédé d'une pentapodie dactylique 
(très fréquente à celle place). 

4. Voyez l'article d'Â. Dieterich (/î/iew. Mas., tome 48» f«sc. 2). 
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Ainsi la parodos semble composée de deux strophes dactyliques^ 
répondant à deux invocations anapestiques, puis d^une longue scène 
anapestique avec Tcvïyoç et ensemble lyrique servant de conclusion der- 
nière. L'emploi du mètre anapestique peut se justifier sans doute par 
le caractère du chœur. Une chose pourtant choque un lecteur averti :. 
le développement donné à cette scène en tétramètres est assez étrange 
pour une parodos, alors surtout que le chœur n'y joue qu'un rôle 
presque passif. Il est clair que l'entrée du chœur est terminée au plus 
tard après le vers 867 . Quel nom faut-il donc donner au reste de la 
scène ? Elle occupe la place d'un àywv, entre la parodos et la para- 
base ; elle développe un thème d'aytiv, la conversion de Strepsiade à de 
nouvelles doctrines * : il ne faut donc pas hésiter à voir en elle un orftù^t. 
Mais la fusion de cet oywv avec la parodos vient-elle d'un remanie- 
ment ? C'est peu probable : dire qu'il y a eu remaniement, c'est sup- 
poser qu'Aristophane avait d'abord écrit un àyciv régulier commen- 
çant par un xaTaxeXeuJixoç, qu'il a supprimé enuite ecs KaTaxeXe'jffpi.6; et 
peut-être d'autres vers aussi, et rattaché à la parodos son àywv mutilé. 
Nous devrions alors retrouver dans le texte quelque trace de ce rap- 
prochement artificiel de deux scènes différentes ; nous devrions avoir 
quelque part la sensation d'une lacune. Or, l'analyse la plus minu- 
tieuse de la scène ne nous révèle rien de semblable. Au contraire tout 
s'explique logiquement dans le texte traditionnel. La parodos propre- 
ment dite remplit les vers 3i/i-357 : pendant cette partie de la scène, 
Socrate commence bien à instruire son nouveau disciple ; mais de 
quoi lui parle-t-il ? des Nuées qui défilent en dansant devant eux. 
Strepsiade alors se prosterne aux pieds des déesses et les salue (356- 
357). Les danses cessent ; le coryphée prend la parole, répond au 
salut de Strepsiade ; puis, s'adressant à Socrate, l'assure de la pro- 
tection éternelle des Nuées. C'est pour Socrate une sorte d'invitation 
détournée à reprendre son rôle de maître : il recommence aussitôt ses 
leçons. Les vers 338-363 tiennent donc la place d'un xjrraxeXejjixiç. 
Mais cette forme inusitée pour un début d'iywv s'explique beaucoup 
mieux par la structure générale de la scène que par un remaniement 



I. On pourrait ajouter aussi qu'elle se termine par un ensemble lyrique tout à 
fait analogue pour le mouvement à celui qui termine ràycov des Guêpes, 726 sqq. 
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quelconque: Socrate a commencé à instruire Strepsiade pendant la 
parodos même, il va continuer sur le même ton pendant Virftù't pro> 
- prement dit. Il serait choquant d'interrompre ces leçons par une 
iùl-q, puis de faire annoncer solennellement par le coryphée le com- 
mencement d'une scène nouvelle, alors qu'en réalité il ne s'agit que 
d'une scène qui se prolonge. Aristophane a marqué simplement par 
quelques vers du coryphée la fin de la parodos, puis ouvert aussitôt 
l'ivtiv, sans autre annonce. Nous sommes donc en droit de diviser 
ainsi la première partie des Nuées : 1-262, prologue ; 263-357, paro- 
dos', 358-475, ivïiv. 

476-509. 

Mais voici que cet ivoiv est suivi à son tour de deux tétramètres 
anapestiques ('476-/177) qui, pour le ton et la forme, ont encore l'ap- 
parence d'un nouveau xaTaxsXejsjjLsç. Or, ils ne précèdent pas uniy*»»''? 
mais une courte scène en trimèlres où Socrate ne remplira nullement 
le programme que vient de lui tracer le coryphée dans ces deux vers. 
Y aurait-il donc cette fois lacune ou interpolation ? 

Il convient de se demander d'abord si le fait est exceptionnel. Or, 

<nous trouvons justement un distique analogue dans les Oiseaux (637- 
638) : deux tétramètres anapestiques du coryphée sont suivis d'une 
scène en Irimètres. Pré tend ra-t-on qu'il faut les éliminer du texte? 
C'est inadmissible, car ils correspondent évidemment aux deux tétra- 
mètres (627-628) qui précèdent la strophe et je ne vois pas qu'on 
puisse supprimer ceux-là. Dira-ton qu'il y a lacune ? Mais il est sin- 
gulier que ce xaTaxeXejrjxiç soit alors justement suivi de la formule 
ordinaire xal ;jli^v *. Enfin, ces deux vers précèdent, comme ceux des 
Nuées, une courte scène en trimètres avant la parabase et terminent un 
ivciv. 11 ne faut donc pas douter de la parfaite authenticité de notre 
texte. H convient de dire simplemcntque ces sortes d'avertissements du 

' coryphée n'annoncent point nécessairement un i7(iv, mais peuvent 
aussi, ritYor/ achevé, indiquer aux spectateurs plutôt qu'aux acteurs la 
direction nouvelle que va suivre la pièce. Un premier point vient d'être 
résolu ; voici maintenant celui que traitera une autre partie de la 

1 . El dans nuire passage des Nuccs : i^i or[ ('478). 
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comédie. Le xaTr/teXejffiAcç ne porte pas dans ce cas sur la scène qui 
vient, mais bien sur l'ensemble des scènes suivantes, où le thème donné 
pourra d'ailleurs être développé de la façon la plus libre et la plus 
variée. 

Avant de le laisser entrer au sanctuaire des sophistes, Socrate fait 
encore subir à Strepsiade un bref interrogatoire. Puis, il lui fait 
déposer son manteau et tous deux pénètrent dans le çpovTiŒT^picv (478- 
509, trimètres iambiques). 

510-626. Parabase. 

5io-5i7. KcfxpLar.ov. Il est divisé en deux parties: undimètre et un 
monomètre anapestiques, une strophe glyconique. Le même mélange 
de mètres se retrouvera dans les Guêpes (loio sqq.). Il s'explique 
sans peine ici. Selon l'usage, les premiers mots du xojxjxaTtov sont un 
adieu aux acteurs qui quittent l'orchestra : d'où l'emploi du système 
anapestique * qui est de tradition pour accompagner les entrées ou les 
sorties. Les derniers mots sont l'annonce de la xapàSaaiç ; or, celle-ci 
est écrite en eupolidéens : il est donc naturel que les vers qui la pré- 
parent soient écrits dans un rythme similaire *. 

5i8-562. riapiSaji;'. Le poète croit avoir contracté une dette vis- 
à-vis des gens de goût qui l'ont soutenu jusqu'ici. Il doit justifier 
leur confiance en ne leur présentant que des comédies dignes d'eux. 
Les Suées étaient faites pour eux . Il les supplie donc d'écouter une 
seconde fois cette pièce. Ils verront que son échec était immérité et 
qu'elle n'est pas indigne de Fauteur des Détaliens : on y retrouvera 
les mêmes préoccupations morales et plus d'art encore. Si elle est 
tombée, c'est uniquement parce qu'elle était nouvelle, originale, le 
poète n'ayant voulu ni se répéter toujours ni plagier les bouffonneries 
grossières de ses rivaux. 



I. Lo système est ici inachevé: de môme dans les Guêpes (loii). 

3. La première moitié du vers ciipolidéen est un glyoonien. Cf. Wilamowitz 
(Sitzungsberichle... Berlin, 1902, p. 88a). 

3. Eupolidéens. La parabase des KoXaxsç d'Eupolis était écrite dans ce mètre. 
Or, la parabase des Xuées est probablement postérieure aux KdXaxe;; elle cite en 
eflet lo Matp'.xa; qui fut joué en ^lai (aux Lénéennes, sans doute, puisque les 
KoXax£; obtinrent le premier rang aux Grandes Dionysics de la môme année). Il 
n'est donc pas impossible qu'Aristophane ait voulu ici imiter Eupolis. 
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563-574. *ûtSi^*. Invocation à Zeus, à Poseîdôn, à TÉther, au 
Soleil. 

575-594. 'EirCppTjpLa. Les Nuées rappellent aux mortels les services 
qu'elles leur rendent : c'est d'elles que viennent les présages célestes 
sur lesquels ils règlent leur conduite. 

595-606. *AvT<i>Si^|. Invocation à Phœbos, à Artémis, à Athéna, à 
Dionysos. 

607-626. *AvTeî:tppY)[i.a. Les Nuces apportent aux Athéniens les 
plaintes de la lune. Grâce au nouveau calendrier adopté par Athènes, 
il n'y a plus accord entre le ciel et la terre, et les dieux, aux anciens 
jours de fête, attendent vainement les sacrifices des hommes. — 
Dans les deux épirrhèmcs, le ton est le même : le thème de pure 
fantaisie ne sert en somme qu'à faire passer un trait de satire, contre 
Cléon dans l'épirrhème (591 sqq.)*, contre Hyperbolos dans l'anté- 
pirrhème (628 sqq.). 

627-813. 

Suivant l'annonce des vers 476-477 nous devons voir maintenant 
Socrate essayant d' « éveiller l'intelligence » de Strepsiade. Ce thème 
est développé en deux scènes parallèles*, de longueur à peu près 
égale*. Dans la première on interroge Strepsiade sur la grammaire ; 
dans la seconde, on le met en méditation pour qu'il découvre le 
moyen de ne pas payer ses dettes. Les deux scènes sont terminées 
par une strophe choriambique ^, mais elles sont en outre séparées 



I. Choriambcs. Cf. R- ci W., p. 667, ci VVilamowiU, op. laud., p. 894- — La 
strophe est divisée en quatre périodes : à chaque période correspond une divinité 
diGTcrente, aussi bien dans i'antislrophe que dans la strophe. 

3. Je lis ainsi tout le passage : 

f]v KXc'cDva tÔv Xasov ôtôpfov iXdvTe; xai xXonf,;, 
eira çijxwttjte TOJToy tû ÇuXr.) tÔv aù/eva* 
<Cx>'aJ6i; eç Tap/alov U|xtv ...x. t. i. 

?. En trimctres iambiques. 

4. La première comprend 72, la seconde 80 trimèlrcs. 

5. La corre»pondancc n'est pas parfaite. L'antistrophe contient deux vers (81 1 -81 a) 
de plus que la strophe, il ne semble pas qu*il v ait d*interpolation dans rantislrophe : 
y aurait-il alors une lacune dans la strophe ? ou un manque de correspondance, une 
asvmétric pareille à celle dont nous trouverons des exemples certains dans d*autres 



LES NUÉES 57 

l'une de l'autre par une sorte d'intermède comique ^ Strepsiade est 
entré dans Torchestra avec son grabat de novice. A la fin de la pre- 
mière scène, il reçoit de Socrate Tordre de s'y étendre pour méditer ; 
les Nuées se groupent autour de lui. Brusquement de dessous ses 
couvertures il pousse un gémissement : le chœur l'interroge, et il 
exhale alors ses plaintes sur les punaises qui le dévorent en un long 
système anapestique où apparaît une plaisante parodie de VHécuhe ^ 
La parodie devait être dans les attitudes autant que dans les mots et 
le rythme. Quand on vient annoncer à Hécube que Polyxène doit 
mourir, quelle peut être l'attitude de la mère, tandis que le cory- 
phée achève lentement son récit ^? Les masques ne permettent pas 
les jeux de physionomie par lesquels un acteur moderne chercherait 
à peindre la douleur et l'effroi qui envahissent progressivement l'àme 
du personnage. L'acteur ancien devait alors recourir à un procédé 
facile : il se couvrait la tête de son manteau. On peut même s'ima- 
giner ici quelque chose de plus précis encore. Nous verrons ail- 
leurs* Aristophane parodier ce même passage à^ Hécube en l'appli- 
quant à un personnage étendu sur le sol. Je croirais donc volontiers^ 
que dans la pièce d'Euripide, soit au moment où la terrible nouvelle 
est précisée (i4i-i42), soit plutôt aux premiers mots douloureux, du 
coryphée (io5- 106), Hécube tombait à terre, et s'enveloppait de son 
manteau dans l'attitude de deuil sans espoir qu'Homère a prêtée au 
vieux Priam (èvTUTCXç âv x^^aivyj x£xaXjp.ii.£vo;)"'. On voit dès lors combien 
devient plaisante la plainte de Strepsiade, imitant d'abord sous sa 
couverture les sursauts de douleur du personnage d'Euripide, puis 
le rythme lourd et lassé de ses gémissements. 

Socrate a repoussé Strepsiade ; il ne reste plus à Strepsiade qu'une 

pièces (cf. p. 7a, II. a) ? Ce sont là des questions insolubles. Pourtant la fréquence 
du fait dans les Suées peut avoir une raison: cf. p. 65. 

I. Dimëlre crclique (707), dimètrc bacchiaque (708), deux trimètrcs iambiqucs 
(709-710), un système anapestique (71 1-732). 

a. Cf. Euripide, Hécube, i54 sqq. 

3. Cf. Euripide, lîécube, 98 sqq. Dès le vers 109, Hécube sait quel sera le sort 
de sa fille. 

4. Cf. LysisiralOy 96a sqq. 

5. Cf. Iliade, XXIV, i63. — Hécube, dans Euripide, reprend cette même altitude, 
quand Poljiène marcbe à la mort et ne se relève qu'à la voix de Tallhybios qui 
vient lui faire le récit de la mort de sa fille. Pendant tout un chant du chœur, 
444 sqq*» olle reste « étendue sur le sol, emprisonnée dans ses voiles » (v. 486 sq.). 
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ressource, c'est de décider son fils à se mettre lui-même à Tëcole de 
Socrate. C'est donc une nouvelle pièce qui commence, ou plutôt 
c'est la même pièce qui recommence, mais avec un nouvel acteur. Il 
faut donc que Socrate expose de nouveau son programme à son 
jeune disciple. Une partie des scènes que nous venons d'analyser vont 
être renouvelées. 

814-1114. 

L'antistrophe qui ferme le groupe de scènes précédent nous fait 
prévoir à la fois le triomphe de Socrate * et la brièveté de ce triomphe. 
Une scène en trimètres (8i 4-888) sert de prologue à la nouvelle 
pièce. Strepsiade entraîne Phidippide hors de sa maison, l'éblouit de 
sa science et appelle Socrate pour qu'il vienne instruire le fils après 
le père. Pour exposer à nouveau son programme à ce disciple qu'il 
juge plus que l'autre digne de tous "ses soins, Socrate use d'un pro- 
cédé aussi simple que frappant. Il se flatte de rendre forte la thèse la 
plus faible : pour en donner la preuve, il met en face l'une de l'autre 
la thèse juste et la thèse injuste incarnées dans deux coqs de com- 
bat • que Ton apporte devant la maison dans des cages d'osier. La 
scène qui suit se présente sous la forme d'un àyciv double complet : 

889-94S. n:o::vîYo;, système anapeslique (Sq éléments). 

9^9-958. *Û'.ôrJ, strophe choriambique ^. 

959-960. KaTax£).£'j'T(jLOî, a tétrametres anapestiques. 

961-1008. 'E:ïtpprjjjia, ^7 tétramHres anapestiques. 

1009-1023. rivîyo;, système anapestique (i4 éléments). 



ioa4-io33. *AvTfjj8ji. 

io34*io35. 'AvTixaraxEXrjafjLo'î, 2 tétramhtres iambiques. 

io36-io84. *AvT6nt<3pr,|jLa, 48 tétramhtres iambiques. 

[ I o85 • 1 1 o4 . * A vTinvîyo; , 4 trimètres -h i système iambique * ( 1 9 éléments). 



1. C'est à Socrate que s'adresse la strophe des Nuées (8o5-8i3). Socrate ne quitte 
pas l'orchestra pendant le dialogue de Phidippide cl de son père. Tandis que la 
scène du père et du 6ls se joue devant la maison de Strepsiade, Socrate reste 
dissimule dans l'emhrasuredc sa porte, si bien que Strepsiade ne le voit pas d'abord 
et lui crie de sortir de chez lui (867, è'^ô/vOe). 

2. C'ost-à-dire qu'ils ont une crête sur la tète, mais le re^le de leur accoutrement 
cM celui d'un homme. Ils portent un manteau ('ixxTtov. iio3). 

3. Les deux vers correspondants 96^ et 1029 sont altéras. Le vers 1029 qui 
parait le moins allén' semble indiquer que le vers était composé de 4 choriambes. 

i. Cf. Oa\ 4'|2 fcq. 



LES yVÈES 59 

Le système anapestique qui ouvre la scène et qui n'a d'ana- 
logue dans aucun autre iY<iv se justifie pour la mise en scène. Partout 
ailleurs les combattants sont déjà dans Torchestra. Ici on les y intro- 
duit brusquement. Il convient qu'on les voie et qu'on les entende, 
qu'on sçche enfin quel est le défi qu'ils se jettent l'un à l'autre, avant 
que le coryphée puisse donner le signal du combat. Aussi à peine les 
cages sont-elles sorties de la maison de Socrate et les portes en ont- 
elles été ouvertes que les deux adversaires se précipitent l'un vers 
l'autre, se nomment *, s'insultent et se défient, comme des person- 
nages épiques. Cette bruyante escarmouche, sorte de parade héroïque, 
est traduite par un long système anapestique. — Les épirrhèmes 
appartiennent chacun en propre à l'un des deux personnages, l'autre 
n'ayant que le rôle de contradicteur ou plutôt d'interrupteur. Le Juste 
a l'épirrhèmc anapestique, l'Injuste l'épirrhème iambique : l'un a 
plus de gravité, l'autre plus de volubilité. Le chœur n'intervient pas 
dans le dialogue ^ Pas davantage, Strepsiade et Phidippide^. Il n'y 
a donc pas dans cet «Ytiv de boufibn qui égayé la discussion de 
quelques facéties. Il en résulte un peu de raideur et de monotonie. 
— Enfin, le système iambique de Vi^v.TZiXyo; est précédé de quatre 
trimètres iambiques. Comme dans une scène analogue des Cavaliers 
(442 sqq.), je suppose qu'il y a, avant ces trimètres, un silence. Le 
Juste a cru triompher par son dernier argument. L'Injuste semble un 
moment interdit. Mais il jette un regard sur les spectateurs et aussitôt, 
avec vivacité, il réplique à son adversaire par une gageure hardie, 
car il est sûr de vaincre cette fois. Et c'est alors un interrogatoire 
rapide, pressant, terminé par un jeu de scène décisif: le Juste jette 
son manteau aux spectateurs et s'élance lui-même au milieu des gra- 
dins. 

Alors Socrate apparaît sur son seuil et Strepsiade lui remet 
son fils (iio5-iii3, trimètres iambiques). Un létramètre iambo-tro- 
chaïque du coryphée (iii4) accompagne la sortie de tous les per- 
sonnages. 



I. Cf. 898 sqq. 

a. Sauf dans le système qui ouvre la scène, pour motire les deux adversaires aux 
prises dans les formes régulières (934 sqq.). 

3. Quant à Socrate, il est rentré chez lui dès le vers 887. 
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1115-1130. Seconde parabase. 

Épîrrhème de seize létramètres trochaïques. — Les Nuées pro- 
mettent aux juges du concours tous les bienfaits qu^elles peuvent 
répandre sur la terre, pourvu qu'ils donnent la victoire à Aristo- 
phane*. 

1131-1302. 

D'après les habitudes d'Aristophane, les scènes qui vont suivre doi- 
vent nous exposer maintenant les conséquences de l'acte accompli. 
Cette fois, ces conséquences sont de deux sortes, bonnes et mau- 
vaises. Strepsiade croira d'abord posséder, grâce à Phidippide, le sûr 
moyen de duper ses créanciers, puis il verra brusquement se retour- 
ner contre lui-même Thabileté sophistique de son fils. De là deux 
groupes de scènes : le premier est fait de deux scènes en trimètres *, 
le second d'un iy^^ double régulier. 

Strepsiade vient chercher son fils à Técole de Socrale, car le jour 
des échéances approche. C'est Socrate lui-même qui sort pour annon- 
cer au père Theureux succès des leçons qu'il a données au fils. Plein 
d'enthousiasme, Strepsiade entonne alors un chant de triomphe* 
parodié d'Euripide * auquel Socrate, qu'il vient de payer de ses 
leçons (1147), ré[X)nd en appelant Phidippide avec des vers de 
YHécube''. Le jeune homme paraît, éblouit son père par des subti- 
lités. Strepsiade se croit sauvé et lance un refrain joyeux en son propre 
honneur*. 

Phidippide est rentré chez lui. Strepsiade resté seul dans l'orchestra 
reçoit ses créanciers. En deux scènes symétriques', il berne Fun et 
rosse l'autre, puis rentre triomphant chez lui. 



I. Le ton do ce morceau est identique à celui de répirrhème de la seconde para- 
base des Oisemix, IIOI sqq. 

a. Klles sont de longueur à peu près opale : l'une comprend 8a, Tautre SS ^ers. 
3, ïambes, dactvles et choriambos. Cf. II. et W., p. 8o3. 
i. Cf. fr. 635. 

5. Cf. Euripide, Hrcube, i~i sqq. 

6. Péons. Cf. R. el \V., p. 7^1. 

7. Elles sont aussi dVlcndue à peu près ccbXc : l'une comprend i5, la seconde 
ii trimèlrcs. 
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1303-1320. Xopixov ^ 

Le chœur fait prévoir aux spectateurs que Strepsiade se repentira 
bientôt de ce qui, pour l'instant, lui cause tant de joie. 

1321-1452. 

Strepsiade, en effet, sort en criant de sa maison, en appelant ses 
voisins à son secours. Phidippide vient derrière lui, souriant et tran- 
quille : la sérénité d'une bonne conscience logique est sur son visage, 
et, comme Strepsiade s'indigne, il lui offre poliment une lutte dia- 
lectique. Cette courte scène en trimètres sert ainsi d'introduction à 
l'oYcov qui suit : 

i345-i35o. 'ûiBi{, strophe iambique^. 

i35i-i353. KaTaxEX£ua[id;, a télramhtres iambiques. 

1 353-1 385. 'E7:îppr)|jLa, 32 têlrametres iambiques. 

1 386- 1390. rivÎYOç, système iambique (5 éléments). 



[ 



iSgi-iSgô. 'AvT(ij8r[. 

1397- 1398. 'AvTixaTax£Xeu(j{xo;. 3 tétrametres iambiques. 

1399- 1445. 'Âvi£;cippT){xa, 46 tétrametres iambiques. 

i446-i45i. ^AvziizyX'^oç, système iambique (j éléments). 



Cet àyciv n'offre point d'autres particularités que celles-ci : il est 
double et nettement partagé entre les deux interlocuteurs, Strepsiade 
d'abord, Phidippide ensuite; mais les deux épirrhèmes sont écrits 
dans le même mètre, le tétramètre iambique. C'est évidemment que 
le tétramètre anapestique ne pouvait convenir à aucun des deux 
adversaires : Strepsiade est trop vif, Phidippide trop subtil pour se 
servir du rythme toujours assez large des anapestes. En outre, l'àvit- 
^/Tyo; n'appartient pas à Phidippide, comme il eût semblé naturel. 
C'est peut-être que Phidippide ne s'échauffe pas assez pour qu'il soit 
naturel de lui prêter un morceau brillant et emporté ; ou plutôt c'est 
que le poète tient à laisser le dernier mot à Strepsiade, puisque c'est 
lui qui va, dans un instant, prendre sa revanche et rester seul vain- 

I. ïambes (mais i3o4 est un prosodiaque logaédique; les deux vers correspon- 
dants i3o8 et i3i9 semblent altérés). 

3. La strophe commence par deux trimètres suivis chacun d'un prosodiaque. 
Mais le dernier vers de la strophe est altéré dans Vth^ comme dans ràviajSif. Ces 
corruptions de vers qui se correspondent sont très fréquentes dans les Nuées (cf. p. 56, 
n. 5). Je ne veux pas en tirer de conclusion pour Tinslant. 
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queur. Sa violente et brusque apostrophe qui interrompt le discours 
de son fils laisse prévoir au public les résolutions énergiques dont est 
capable sa colère. 

1452-1510. 

La fin de la pièce tient tout entière dans une scène en trimètres. 
Strepsiade se tourne vers les Nuées et les accuse d'avoir fait son mal- 
heur. Le chœur lui révèle alors le motif de sa conduite : il a voulu lui 
donner une leçon. Strepsiade reconnaît sa folie et, tandis que son fils 
le raille encore en rentrant chez lui (i^yS), il monte* sur le toit de 
la maison de Socrate et met le feu à cette école d'injustice et de men- 
songe. — Un tétramètre anapestique du Coryphée (i5io) termine la 
pièce. Le chœur se retire lentement et en silence*. 

Les Nuées sont donc ainsi composées : 

i-a6a. Prologue. 
263-357. Parodos. 
358-475. *Ay««jv. 
476-509. Scène de transition. 

i 

5io-6a6. Parabase. 

627-699. Scène en trimètres. 
700-706. Strophe. 
707-732. Commos burlesque . 
723-8o3. Scène en trimètres. 
8o4-8i3. Antistrophe. 

81 4-888. Introduction. 
889-1106. 'Affov. 
iio5-iii2. Scène de transition. 

1 1 1 3 - 1 1 3o . Seconde parabase . 

ii3i-i3oa. Scènes en trimètres. 

i3o3-i3ao. Choricon. 

i32i-i34^- Introduction. 

i345-i452. 'Aycov. 

1 453-1 5 10. Dénouement. 

1. Le fhvt'iinas et le Venelas donnent à un esclave de Strepsiade ligô^ et i5o3. 
Mal», comme ils laissent h Strepsiade i\q\^ 1498, i5o3et i5o6sq , cette attribution 
est inadmissible. 

2. Cette cxodos a une structure presque identique à celle des Thesmophories : 
une soi>ne irariioii en trimètres, suivie d'une sortie silencieuse du chœur. 



'^T^ 
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Il y a évidemment deux pièces dans les Nuées. La première a pour 
sujet l'initiation de Strepsiade aux doctrines de Socratc ; elle se com- 
pose d'un prologue, d'une parodos, d'un i-^dy^, puis, après la para- 
base, d'un groupe de deux scènes parallèles. La seconde a pour sujet 
l'initiation de Phidippide : elle se compose d'une introduction, d'un 
iyciv, puis, après la seconde parabase, d'un groupe de deux scènes, 
d'un nouvel ayciv, enfin d'une scène d'action qui termine la comédie. 
Cette dualité implique-t-elle un remaniement des Nuées? faut-il y 
voir la trace d'une fusion de deux textes différents, comme beaucoup 
l'ont cru ? 

Ceux qui admettent cette hypothèse ont coutume de distinguer 
ainsi les deux versions des Nuées qu'ils croient confondues dans le 
texte traditionnel : dans les premières Nuées, Socrate n'était repré- 
senté que comme un [i.£T£(i)psA£ff7Y;ç ; dans les secondes Nuées, il est 
donné comme un corrupteur de la jeunesse. Ils s'appuient sur le texte 
de l'Argument VI * d'où ils prétendent tirer que le dialogue du Juste et 
de l'Injuste n'existait pas dans les premières Nuées. Or, l'Argument 
en réalité ne dit que ceci : xal czsj 6 5(y.aisç X^ys; izpoc tov aîtxov XaXeT 
(rjpLsi::Tat). Le renseignement est assez vague ; le mot XaXet me semble 
indiquer que le grammairien pense au long système anapestique qui 
ouvre ràvwv et dans lequel les deux adversaires s'invectivent à perdre 
haleine, bien plutôt qu'à la scène entière^. Il déclare que ce passage 
« a été transformé ». Mais la scène elle-même a toujours existé dans 
les Nuées: Platon y fait une allusion indiscutable^; en outre, les 
vers 112 et suivants des Nuées n'ont évidemment pas d'autre objet 
que de préparer longtemps d'avance le spectateur à la surprenante 
arrivée dans l'orchestra des deux thèses personnifiées. — Mais 
admettons même un instant que cette scène n'ait pas existé dans les 
premières Nuées, aucun témoignage ne nous donne la discussion 
finale de Phidippide et de son père (i35i sqq.) comme une addition 
des secondes Au^e^ ? Or, celte scène-là ne sufBl-elle pas à démontrer 



I. Je suis la numération de Bergk. 

a. Il j a en efl*et dans le texte des vers qui précèdent ce passage (884 sqq.) une 
incertitude qui trahit un remaniement. 

3. Platon, Apologie, i8 B et 19 B. — y aher (^Mnemosy ne, i883) a été du moins 
conséquent avec luimôme: il a déclaré les deux passages do Platon interpolés. 
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qu^ Aristophane a toujours voulu attaquer avant tout en Socrate le 
corrupteur de la jeunesse ? Il faut donc renoncer absolument à des 
théories de ce genre, si Ton veut démêler dans le texte de nos manus- 
crits deux versions différentes des IVuées, 

Restent les témoignages. Malheureusement ils sont loin d'être déci- 
sifs. Et d'abord ils sont contradictoires : l'Argument V nous affirme que 
les Nuées furent représentées une seconde fois, l'Argument VI que 
la pièce n'eut pas de reprise. On peut cependant ici décider d'une 
façon assez vraisemblable entre les deux textes. Le premier renferme 
une erreur évidente, car il assigne pour date à la représentation des 
secondes \uees l'archontat d'Amynias, c'est-à-dire l'année 422, alors 
que la parabase, faisant allusion aux Marikas d'Eupolis, ne peut être 
antérieure à 4^1. On est donc porté à prêter plutôt créance à l'auteur 
de l'Argument VI. Malheureusement cet argument lui-même est 
double, et les deux parties qui le composent se contredisent l'une 
l'autre. L'une dit : « Ce texte est identique à celui des premières AWe* : 
une partie seulement (la parabase) a été refaite pour une reprise qui, 
d'ailleurs, n'eut pas lieu. » L'autre dit : « Non (jxàv c3v), ce texte est 
une refonte entière des premières Nuées: il n'est presque aucune 
scène qui n'ait subi de retouches, etc..» Des deux grammairiens (car 
on ne peut prêter au même auteur deux affirmations aussi différentes), 
lequel dit vrai P Le premier est le même qui nous avait paru le mieux 
renseigné sur la question de la reprise des Nuées : son témoignage 
offre donc des garanties. Il a en outre le ton * de quelqu'un qui a le 
droit d'affirmer, qui sait. Le second nous donne, d'autre part, sur les 
scènes modifiées des renseignements précis qui ne semblent pas être de 
pures conjectures. On est donc en droit d'être embarrassé. Le plus 
prudent serait peut-être de concilier ainsi les deux textes. Le premier 
grammairien a voulu nous avertir que notre texte était dans son 
ensemble identique à celui des Nuées telles qu'elles furent jouées en 
4^3, à l'exception des anapestes de la parabase qui furent remplacés 
par le morceau en eupolidéens que nous y lisons maintenant. Mais 
il Tha pas tenu compte de quelques retouches de détail qu'il considé- 
rait comme insignifiantes et sur lesquelles le second grammairien, 

I. M. van Lecuwen croit y reconoaUre la manière de Didyme. 
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philologue soucieux de minutieuse exactitude, a voulu attirer l'atlen- 
tion du lecteur. 

Quoi qu^il en soit, si les témoignages seuls ne suffisent pas à 
résoudre la question qui nous préoccupe, l'analyse du texte lui-même 
semble du moins s'accorder assez bien avec Thypothèse qu'ils nous ont 
suggérée. Il est certain que le texte traditionnel porte la trace d'alté- 
rations assez profondes qui peuvent avoir leur origine dans des rac- 
cords mal compris : certains manques de correspondance dans les 
parties lyricjues ' peuvent plus particulièrement faire croire à des 
retouches. Mais, ce qui n'en reste pas moins très difficile à concevoir, 
c'est un remaniement dVnsemble de notre comédie. La pièce sans 
doute a ses défauts, puisqu'elle s'arrèle brusquement pour recommen- 
cer sur un plan à peu près identique ; mais cette dualité était dans 
le fond même du sujet tel qu'Aristophane l'avait conçu. Nous avons 
montré comment, même dans les scènes dont la structure semble 
exceptionnelle au premier abord, tout peut se justifier et s'expliquer 
soit par une simple analyse dos jeux de scène probables soit par 
des analogies irréfutables. La seule observation vraiment nouvelle 
que nous permettent les Nuées, quant h la composition générale de 
la comédie ancienne, c'est que le cadre de Vx^ruyf cesse d'être réservé 
à partir de ce jour à la scène centrale où est exposée la thèse. 11 n'est 
plus qu'un cadre commode, qu'on peut relrouvor plusieurs fois dans 
la même comédie, à des places très différenles. Le véritable iy^v des 
Nuées, c'est celui des vers 358 et suivants. Le second (889 sqq.) 
n'est qu'un àv***'' épisodique, puisqu'aucun des acteurs principaux 
n'y prend part. Le troisième enfin (i345 sqq.) se trouve rangé parmi 
les scènes qui, d'après les règles ordinaires, servent à peindre non 
pas l'entreprise en train de s'achever, mais les résultais de celte 
entreprise achevée. En tout cas, la triple répétition dans la même 
comédie de ce cadre un peu sévère de l'aytiv nous donne bien le ton 
de la pièce entière, et il ne faut trop s'étonner si ce ton un peu froid 
et raisonneur n'a plu qu'à demi à des spectateurs d'Athènes accou- 
tumés à des comédies plus scé niques et plus variées. 

I. Cf. p. 56, n. 5 el p. Gi, 11. a. 
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Le fond de l'orchestra représente la maison de Philocléon. Devant 
la porte, Xanthias dort, allongé par terre. Sur la terrasse on aperçoit 
aussi un grand corps étendu et sommeillant : c'est Bdélycléon. 

1-229. Prologne. 

Sosias, qui montait la garde derrière la maison, apparaît à Tangle 
du mur. Apercevant son camarade endormi, il se penche sur lui et 
réveille. Les deux esclaves se racontent leurs songes et les interprètent 
de façon bouffonne. Tout ce dialogue, étranger au véritable sujet de la 
pièce, n'est qu'une succession de facéties et de jeux de mots sur Cléo- 
nyme, Théôros, Alcibiade. Puis Xanthias se tourne vers les specta- 
teurs et leur expose le sujet de la pièce. Comme ce récit est un 
peu long, Aristophane l'a égayé d'un jeu de scène plaisant : au 
milieu de son discours Tesclave s'interrompt pour faire deviner au 



I. Représentées en 42a, nous ignorons k quelle fêle el avec quel succès: le texte 
de la didascalie est profondément altéré. Le voici tel qu'il est donné par le Venetus: 
èoi$dt'/67] £'l àfp/ovTo; *A{jiuvio'j 8ià <t>iXa>vtôou èv xf} rdXei ôXufintiSi p' ijv etç Avjvata 
xai Evixa KpîbTOi <t>tXojv{ÔT]( IIpoaYOivi, Aei^xcuv IlpiaSeai xptToç. Une seule correction 
est certaine, c'e^t celle de Aiiuviou en 'A[x6iviou. Toutes les autres sont invraisem- 
blables ou inutiles; la conjecture ;:0' 6Xu[x]C(âBt, par exemple, adoptée par la majorité 
des éditeurs, introduit dans le texte une mention inutile, qui n'éclaircit rien. 
Remarquons seulement que e1; Arjva'.a ne se rattache certainement pas à £8ida/0i;, 
car Aristophane ne peut avoir présenté au même concours deux pièces, les Guêpes 
ot le Proaifôn. sous le nom de Philonidès. On n*a pas encore trouvé de restitution 
$3li!Hrai>ante de ces trois lignes. \ oici ce que propose le dernier éditeur, M. van 
Leeu\^en: iôioâ/O?] ijzl àp/ovTo; 'ApiS'.vtou §ià ^t^'.XuvtSou. EuTCoXtc IloXevi Sc^Sicpo; 
r,v — xal fit; ATjvaia iyixa TcpéuTo; ^iX(i>v^Sy;ç Ilpodf'povt — Aeuxcov Ilp^o^ecrt TptTOç. 
Cette restitution fourmille d'invraisemblances : je ne parle pas seulement de la con- 
jecture plus qirina;rtaine EutcoXiç fldXEat, ni de la place bizarre de la parenthèse 
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public quelle est la maladie de son maître. Il feint d'entendre des 
réponses, les réfute toute une à une et enfm lance lui-même le mot : 
Philocléon est çtXr^XtarcT^;. — D'après T usage d'Aristophane, la scène 
suivante doit voir commencer l'action ou du moins exposer le thème co- 
mique. Le thème, c'est ici l'emprisonnement de l'héliasle dans sa propre 
maison et ses efforts pour s'évader. Le récit de Xanthias est donc à 
peine achevé qu'un cri de Bdélycléon appelle les esclaves : Philo- 
cléon cherche à fuir. Successivement les spectateurs voient apparaître 
le vieux juge' à la cheminée de la cuisine, puis sous le ventre d'un 
âne, comme Ulysse, enGn sur les tuiles du toit. Toutes ces tentatives 
sont déjouées : on le force à rentrer et, comme on entend les pas du 
chœur qui déjà s'approche, tous les acteurs rentrent dans la maison. 
— Nous avons donc ici un type connu de prologue : tableau imprévu 
et dialogue plaisant, sorte de parade en dehors de l'action ; récit-pro- 
logue adressé au public; enfin, exposition du thème comique en trois 
jeux de scène successifs. 

230-332. Parodos. 

La parodos est plus complexe. On peut la diviser en cinq par- 
ties : 

1° — 330-2/I7, tétramètres iambiqaes. Dialogue mélodramatique 
entre les choreutes. Voici, je crois, comment il faut l'interpréter scé- 
niquemcnt. Les héliastcs apparaissent à la parodos de droite. Ils 
sont revêtus d'un vieux manteau. Tous portent un bAlon. \u bas des 



sur Philonidès après le nom d'EupoIis, ni de l'absence de la mention èv(y.a Tcpoîto; 
*Apt9T09av7); qu'il faut évidemmentsous-cntendre avant ËunoÀ'.; IloXeoi x. i. i; mais 
l'hjpolhèse même de la victoire des Guêpes aux Dionysics est formellement contre- 
dite par le témoignage des inscriptions (CIA, II, 971 b): sur le catalogue dcsvî/.ai 
Atovuataxaî, le nom du vainqueur comique de Tannée 4 3a finit par 0;. Et l'on ne 
|)eul même pas songer à KaXXijTpato;. puisque les seuls mots certains de notre 
didascalie affirment que les Guêpe» furent représentées ôtà <I>iXojviooj. M. van 
Lceuwen conteste, il est vrai, l'exacliludc de la reslitulion de Kœhler: au lieu de 
nai[avi6u;], il lit 7ra([^a)v et) croit qu'il s'agit dans cette partie de l'inscription non 
d*un poète comique, mais d'un poète cvclique. Mais il est encore contredit par le 
marbre, car Tordre sui>i dans ce catalogue est toujours «afô'ov, àvôpwv, xiojjLwôùiv, 
':pai^uiùù^. Alors même que la mention xwu.iuôàjv manquerait (ce qui est déjà invrai- 
semblable), c'est la mention àvBpôjv qui se trouverait alors placée avant TiaYwoojv. 
La restitution naîStov est donc inadmissible: le vainqueur aui Dionvsics de Tannée 
4a a ne fut pas Aristophane. 
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reins ils ont un long dard acéré qui les fait ressembler à des guêpes 
et dont la forme rappelle celle d'un stylet (è-pievTpCç). Le coryphée et 
ses deux parastates sont accompagnés chacun d'un enfant qui porte 
une lampe *. Ils entrent lentement dans Torchestra en marchant avec 
précaution, car la nuit est encore profonde. Le coryphée, Strymo- 
dore *, se montre le premier et se tournant vers son premier parastate, 
Kômias, lui reproche sa lenteur et lui demande encore un effort 
(aSo-aSa). Kômias, avec son demi-chœur arrive péniblement dans 
Torchestra et demande à Strymodore si Évergidès et Khabès sont 
déjà \k (233-234). Ce sont les chefs de file du deuxième demi-chœur. 
Et, comme ils se trouvent justement derrière les premiers arrivants, 
Tun d'eux, Évergidès, répond lui-même : « Oui, ils sont là... » (235- 
239). Tous sont maintenant dans Torchestra. Ils s'arrêtent et soufflent 
un moment. Puis le coryphée les invite à reprendre leur route (240- 
245) et un des parastates répète son ordre (246-247). Le chœur se 
remet en marche. 

2" — 248-272, tétramètrcs tambo-trochaïques . Le sol est boueux et 
glissant. Les enfants guident les vieux et leur signalent les flaques 
d'eau. Soudain la lampe du fils du coryphée semble s'éteindre, a Avec 
une brindille de bois, fais sortir la mèche, » dit le père. Mais le petit, 
avec son doigt, a déjà poussé la mèche du dedans '. La lampe éclaire 
cette fois, mais que d'huile elle va brûler ! Le coryphée furieux frapjie 
Tenfant. Le gamin pleure et menace les vieillards de les abandonner 
au milieu de la boue où ils barbotteront comme des canards. Enfin, 
après un assez long radotage sur la pluie, Thumidité et le vent, le 
chœur arrive devant la maison du vieil héliaste. 

3** — 273-289, chant du chœar^. C'est une aubade au vieil héliaste 

1 . Le texte indique clairement que c*est toujours un seul enfant, et non un chœur 
d'enfants, qui élève la voix dans cette parodos. D'autre part le vers 4o8 prouve 
qu'il y a plusieurs enfants avec les choreutes. Je suppose donc qu'il y a juste autant 
d'enfants qu'il y a de dialogues diflerenls entre le chœur et un enfant, c'est-à-dire 
troi» (3^8 sqq , 391 sqq., 3o4 sqq.). 11 n'est pas impossible cependant que chaque 
choreute soit accompagné d'un enfant: alors il y aurait parmi ces enfants et des 
solistes et de simples tiguranls. 

•j. Cf. Lysistrala, où le nom du coryphée e*>i aus«»i Strymodore (v. îïd^) et où le 
mouvement qui commence la parodos est analogue à celui-ci. 

3. Il faut lire au v. 2^9 npô^xjfov, qui s'oppose à npoS'Joiiv du v. a5o. 

.|. Pour la scanMoii de cette strophe, cf. Extraits d'Aristophane, par L. Bodin et 
p. Mazon, p. lxvi. 
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pour rappeler au tribunal. Comment le plus assidu des juges a-l-il 
pu s'oublier aujourd'hui ? Ne sait- il pas que Ton doit juger un gros 
personnage ? Est-il malade du verdict d'acquittement rendu la 
veille ? 

4* — 290-316. Dialogue chanté \ Philocléon n'a pas répondu. Le 
chœur fait quelques pas* encore pour se rapprocher de sa porte. A ce 
moment, un des gamins, qui n'aime pas rendre des services gratuits, 
demande à son père, le premier parastate, de lui acheter des figues. 
Mais le pauvre héliaste, qui n'a pour vivre que son salaire de juge, refuse 
de le lui promettre. — Le fils du second parastate demande de son 
côté à son père ce qu'on aura à manger, si par hasard l'archonte 
laissait vaquer le tribunal. « Rien, » répond le père. Et le gamin agite 
alors lamentablement son sac à provisions entièrement vide. — Ce 
double dialogue, chanté sur un rythme traînant de refrain populaire, 
est déjà une exposition de ce qui est l'idée essentielle de la pièce : la 
justice est le gagne-pain de tous les gueux d'Athènes. Ce sont les 
plus pauvres citoyens qui sont les souverains maîtres de l'État, et, 
pour qu'ils aient à manger, il faudra que les riches aient des procès 
et que les sycophantes traînent devant leurs tribunaux tous les hon- 
nêtes gens. Voilà à quoi aboutit l'institution du \l'.M^ Sixaruixo^ 
qu'Athènes doit à la démagogie. Le petit sac vide qu'agite le fils de 
l'héliaste est un symbole expressif que pas un spectateur n'oubliera. 

5" — 817-332. Monodie de Philocléon répondant au chœur. Il se 
lamente d'abord en une courte strophe^ ; puis, en anapestes lyriques^ 
terminés par un Tcv^ysc, il appelle Zeus à son aide. 

333-414. 

La scène qui suit se présente (au moins extérieurement) sous la forme 
d'un or(m, ou plutôt d'un (xJvcaYixa, car c'est bien pour des scènes de • 
ce genre qu'il conviendrait de revenir à cette appellation : le fond n'a 
rien d'un irfdsi, mais le cadre est celui de tous les iytù^fzq, 

I. Ioniques mineurs (3o8 est alléré) : A (agi-SoS) = A' (3o4-3i6). 
a. Cf. 390: OnaY*, co naî, 'jizx^î. 

3. Pour la scansion, cf. R. et VV., p. 663. 

4. Une tripodie commence la période. Mais 334-3a6 et 3^7-333 fornicnl deux 
svstèmcs réguliers. 
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333 335. ^Q'Zr^ A, syslhme trochaïque^. 

336 -A 'i i . IIpo«n:pprj;i.«, têt rame très troehaîques ^. 

3^13-3^5. *ûi07; B» système trochaïque. 

3^6-3^7. Kai-:ax£XEua{idç, a tétramHres anapestiques. 
348-357. *E:ct'pp»î[xa, 10 tétramètres anapestiques. 
358-364. rivî^Oî» système anapestiqne (6 éléments). 

365-367. 'AvTwSf, A'. 
368-373. 'AvT'.nposjcippT^{jL«. 

373-378. *AvTOi5T) B'. 

379-380. 'Avi'.xaTaxcXgyajxoç, 3 létramètres anapestiques. 
38i-4o3. 'Avtenîpp»)fia, 33 tétramètres anapestiques. 
4o3-4i4- S^paYÎ;, chant du chœur ^. 

L'wBtj est remplacée par un dialogue entre le coryphée el Philo- 
cléon *. Le rythme est trochaïque. Le dialogue en tétramètres est encadré 
entre deux systèmes du coryphée. Nous avons là une forme analogue à 
celle que nous avions déjà rencontrée dans les Cavaliers (3o3-332) : 
la seule différence, c'est qu'ici le système a remplacé la strophe. 

Les épirrhèmes sont en tétramètres anapestiques. Ils sont très courts 
tous deux. C'est qu'ils ne servent pas à développer une idée, mais 
"^ simplement à accompagner, le premier, ime rapide délibération sur 
les moyens de fuir, le second, une sci'ne vi>eet toute d'action : celle de 
la fuite de Philocléon par la fenêtre el de sa capture par son fils el 
ses esclaves. La brusquerie de cette fin de scène empêche de termi- 
ner Tantépirrhème par un Trnvsç qui serait peu en situation. Le a-jv- 
Tjr^ixa reste un moment en suspens, soudainement interrompu comme 
la fuite de Philocléon. 11 s'achève enfin par un chant du chœur 
qui corresj)ond à la ^çpaytç des véritables àvwveç. Le premier moment 
de stupeur passé, les vieux héliastes se concertent. Ils décident d'en- 
voyer les enfants chercher du secours auprès de Cléon. Les enfants 

I. J'emploie à dessein le mol (ootj pour accentuer Tanalogie de ce passage avec 
celui des Cavaliers, 3o3 sqq. Il n'en est pas moins impropre : ces systèmes ne sont 
pas chantés. Mais nous avons déjà au dans les Cavaliers, 756 sqq., que les roSat 
pouvaient cire remplacées par des couplets mélodramatiques. Cf. p. 43. 

3. Sauf 339 qui semble un dimètre péonique. Cf. R. et VV., p. 738. 

3. Trochées et péons. 

4. L'ensemble 333-3^5 forme ce que j'ai appelé ailleurs le prélude (ncooijAiov). 
Remarquez que la distribution des vers entre les personnages est ici rigoureusement 
identique dans le rpooi{jLtov et r2VTt7:poo:;x'.ov. Il n'en était pas de môme dans les 
Cavaliers : cf. p. 3(j. 
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jettent leurs manteaux et sortent en courant. Les choreutes cependant ^'^ 
se préparent à la lutte. 

415-525. 

La scène qui suit n'est qu'une longue scène de bataille. Il semble- 
rait donc qu'elle dût être traitée avec une entière liberté. Il n'en cstX* 
rien : une symétrie rigoureuse va la diviser en groupes parallèles. Elle 
commence ainsi : 

4i5-4i7' 3 lélranùtres irochaïques. 
4 1 8- 4 1 9 • 3 tétrapodies péoniqaes ^ . 
430-427. 8 létramètres Irochaïques. 
4a8-4a9. a tétrapodies péoniques. 
43o-46a. 3a tétrametres trochaîques. 

Or, la scène suivante se présente avec le même aspect : 

473-474- 3 tétrametres trochaîques. 
475-476. a tétrapodies péoniques. 
477-485. 8 tétramhtres trochaîques. 
486-487. .1 tétrapodies péoniques. 
488-5a5. 38 tétramhtres trochaîques. 

Il y a donc là évidemment une symétrie voulue, toute pareille à 
celle que nous avons pu remarquer dans une scène de combat ana- 
logue, celle des Acharniens (280 sqq.). Les péons, ici comme dans 
les Acharniens, correspondent évidemment à des danses enveloppantes 
du chœur. Mais ici, le comique est accru d'un jeu de scène nouveau. 
Les vieilles guêpes d'Athènes en effet ne portent pas leur dard 
par devant, mais par derrière-. Elles chargent, par conséquent, non 
pas tête baissée, mais dos en avant. C'est ce qui explique l'exclama- 
tion de Xanthias au moment où le chœur esquisse son premier mou- 
vement d'attaque (4 20). Alors seulement il aperçoit l'arme des 
héliastes et pousse un cri effrayé. La première partie de la scène (4 15- 
462) mène les vieillards d'un côté de l'orchestra jusqu'à la porte de la ^ 
maison. Mais sous les coups de triques des esclaves de Bdélycléon, ils 
sont forcés de reculer. Et c'est alors qu'ils chantent la strophe (463- ^ 
470) qui sert de mésode à toute cette scène'. A ce moment, Bdély- 

I. Lisez avec Bentley, au vers 4i8 : (I> n6\iç xai &ètapo\i BiOiav^BpioL. 
3. Le mot Toûppofftifiov C1075) ne peut laisser de doute h ce sujet. 
3. Trochées et pcons. 
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** cléon vient À eux et leur offre paix el alliance. Mais ils ne veulent pas 
entendre parler de pai\ et ce sonl eux, celle fois, qui reculent avec 
des prolestalions indignées'. Ils reviennent ainsi à leur point de 
départ. Leur première ardeur cependant s'est épuisée dans cette coiirle 

■ lutte et le véritable tjm-i commence. 



I .'ii6-5j13. nfi>o;(i!Oï (ïoir l'anal^M plus bi%). 

I I 516-3^7. KaTaxE).Eua!iJ{, a tilraaiitret anopeatiqur). 

[ 1 ilS-tiao. 'ErippiijiB, 7) létramitres anapfitiques. 

1 ' riil.63o. [Iy?'yOi. wif^mc anapriliijar (10 fUmenlt). 

) I 6ii-647. 'Avnnpooijiioï '- 

j 1 6S8-6ig. 'AvtixiraitXtuiJjiiî, 1 têlranùlrts anapettiques. 
I i 6i<i-7i8. 'AïTtiv'ppiiiiui, 78 lilramiirn anapesliques. 
( [ ^ig-^ij. 'Ai-:iTnl'(Oi, sjtlime anaptsiique {6 ilêmenl$). 

\ 719-759. £pp>Y'-( (.fo" l'antljM plu» Ims). 

Nous retrouvons dans le :;p;st^!:i un cadre connu (Cnt*. 3o3 sqq, ; 
Gue'p. 333 sqq.). Mais ici il est encore compliqué à dessein, car le 
chant du chœur est interrompu, non pas une fois, mais deux fois 
par le^ acteurs, et, en outre, il se présente lui-même sous la forme 
dune strophe et de son antistrophe précédées d'une proode : 
536-538. A. Proode'. 

1 \ 5a9-53o. «. a Ulramrlrfs Uofhohiurs. 
( 531-537. U Slroptie'. 

\ 539-539. a'. 3 lélram'flrfs Irochaîqiirs. 
I .îio-5.'i5- y. .\ntislrophe. 

Le rcsle de l'iviiv est d'une ordonnance méthodique que ne trouble 

1. I.» pC*oiis(i75 M).. '|S6 sq.) correspondent très Dcltemcnticiiun mouvement 
en arrière nccompagnc d'un gaie d'borrcur et d'avcr&ion. 

3. Kii rôalilù, la corresjiondBncG n'est pas parraile : la proode 5i6.538 « bien «on 
Biiliproodo eiBcle dans 1)3 1-033. Mali, si (136-64 1 et 644-6^8 sonl de> strophes 
de mime rflhine. elles ne sont point de inimc structure m^trîcpie que 53l-536 et 
ril()-5,'i5. tt miSnie, ce qui est plus curieux encore, tandis que cea deux deroitret 
tirophes dons le rrpavV.av se répondent rigoureusement, au contraire dans l'àvTi- 
7[ponl|>!ov les ttrophes '636-611 et 6 Ji-648 sont indépendantes l'une de l'autre. Il ne 
semble pas qu'il j ait li d'altération du texte. Mais, au milieu de cadres aussi com- 
pleies. le [«lËte s'est permis certaines libertés. 

3. Chorianbe»- 

\ Chinambes. 
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aucune fantaisie. Le x2T(2xsXeu7(JL9ç donne la parole à Philocléon et 
Yiidppri]»»» n'est, en effet, qu'un long plaidoyer du vieil héliaste, coupé ^ 
seulement de brèves plaisanteries de Bdélycléon. Il n'y a même pas, à 
proprement parler, de discussion. Le twïycç est une péroraison bril- 
lante et enthousiaste. — De même l'ivceictppYjfjLa appartient tout 
entier à Bdélycléon. Philocléon y intervient peu et, avant la fin même* 
du plaidoyer de son fils, il faiblit et s'avoue à demi vaincu (713-714). 
La ŒçpaY^ç ne doit pas se réduire aux quatre tétramètres du cory- 
phée qui succèdent à ràvTwcvîYOç. Le sens même d'ailleurs ne permet 
pas de les séparer de ce qui suit. Il faut comprendre sous ce nom 
tout cet ensemble lyrique : 

735-728. Le coryphée : 4 télramhlres anapestiqiies. 

( 739-736. Le chœur : strophe '. 

( 737-742- Bdélycléon: système anapeiliqae (j éléments). 

( 743-749- Le chœur : antistrophe. 

f 750-759. Phiiocléon : système anapestique (9 éléments) -. 

L'iv^'' ^ ébranlé la conviction de Philocléon : sa raison est per- 
suadée, mais son vieux cœur résiste. Lenrenyejniemi -chœur s'approche 
du vieillard et l'exhorte à se rendre aux conseils de son fils (729-736). 
Bdélycléon se penche à l'oreille de son père et lui murmure des pro- 
messes de plaisir (737-742). Le secoiid demi-chœur s'approche à son 
tour et, tout en s'adressant au jeune homme, donne, en réalité, un 
dernier avis à Philocléon (7^3-749)^- Le vieil héliaste, ainsi pressé 
de tous côtés, gémit, s'exalte et, parodiant d'admirables vers de 
VHippolyte et du Bellérophon, adresse un dernier adieu aux lieux 
bénis où le héraut demande aux juges : « Qui n'a pas encore voté? » 

760-1008. 

Philocléon ne consent à écouter son fils qu'à la condition de juger 
encore. Il jugera donc chez lui, et, pour commencer, on lui trouve 
une cause dont il faut décider à Tinstant même. C'est celle de son 
chien Labès accusé d'avoir mangé seul un fromage de Sicile. On le 

I. ïambes et dochmiaques. Cf. H. et W., p. 8o3. 

a. Les exclamations 'Itj ^oi [1.01 et oOto(, ti poof;, sont en dehors de la mesure. 

3. Le mot acofpovET renferme un conseil détourné. 
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fait comparaître, on le juge. Bdélycléon le fait acquitter, maigre son 
père, par un habile subterfuge. — Tout ceci est développé en deux 
scènes en trimètres iambiques, à peu près égales * et séparées par un 
ensemble lyrique : la prière avant Vaudience. 



863-867. Système anapestique. 
\ 868-873. Strophe K 

876-884. Tétramhtres anapestiques suivis d'un système. 
[ 886-890. Antislrophe. 



i 



Ce groupe de deux scènes en trimètres, à peu près au centre de la 
pièce ressemble singulièrement aux groupes semblables que nous 
avons déjà vus dans les trois pièces précédentes. Les grands ensembles 
en forme d'iywv ayant donné tous leurs effets, les tableaux animés 
succèdent aux discussions abstraites^. Ces tableaux traduisent dans 
une certaine mesure les résultats obtenus par Bdélycléon, puisque 
son père renonce à aller juger au tribunal. Et, d'autre part, ils 
appartiennent par leur nature même à la première partie de la pièce, 
puisquUls nous montrent Philocléon dans l'exercice de ses fonctions 

^ de juge. C'est pour cela qu'Aristophane les a placés avant la parabase. 
La parabase est ainsi reculée bien au delà de sa place habituelle et 
sert à distinguer très nettement la farce, qui va commencer, de la 
vraie comédie, qui vient de finir. Après la parabase, les leçons de 

^Bdélycléon auront porté tous leurs fruits: Philocléon, entièrement 
transformé, ne sera plus qu'un joyeux compère qui se préparera par 
mille folies à conduire le xg)|A9; final. 

1009-1121. Parabase. 

1009-ioi/i. Ko|jL|jLaT'sv*. Adieux aux acteurs; appel à l'attention 
des spectateurs \ 

1. L*une comprend 102 vers, Tautre 118. 

a. ïambes et dochmiaques. — Les mots *]v(i£ flxiiv sont en dehors de la mesure. 
Le premier système est une sorte do xataxeXE'ja^jid;, la strophe une prière prépara- 
toire, les tëtramèlrcs et le système contiennent Tinvocation proprement dite : 
Bdélycléon joue le rôle du prêtre, le chœur lui répond par Tantistrophc, dans laquelle 
il s'associe aux souhaits prononcés. 

3. Il en est de même dans les Cavaliers : cf. p. 48 sq. 

4. Un système anapestique et un système trochaïque acalalectes séparés Tun de 
l'autre par une pentapodie iambique catalectique. — Pour le mélange des mètres 
dans le xo(xpLaTtov, cf. Nuées, 5 10 sqq. 

5. Cf. p. II et Cav. ^98 sqq. 



LES GUÊPES 75 

lOiS-ioôg. HapiSar,; et irtXyz^, Le poète se plaint de l'échec des 
Nuées, 11 a été incompris parce qu'il a cherché la nouveauté. U sup- 
plie les Athéniens d'avoir désormais plus d'égards pour leurs poètes 
et de se rappeler les services que ceux-ci leur rendent en attaquant 
tous ceux qui perdent la cité, démagogues et sophistes. 

1060-1070. 'ÛtS-^^ Les vieillards rappellent avec orgueil et regret 
leur jeunesse belliqueuse. 

1071-1090. 'K-Kippr^^Lx. Ils expliquent d'où leur vient leur attirail 
de guêpes; ils ont jadis, guêpes intrépides, défendu leurs guêpiers 
contre l'attaque étrangère. Ils ont vaincu et repoussé l'envahisseur et 
lui ont laissé dans la chair leur dard victorieux. 

1091-1100. AvTwor^. Ils opposent ces exploits guerriers de leur 
jeunesse aux prouesses moins glorieuses des jeunes gens d'aujourd'hui 
qui préfèrent la rhétorique à la guerre. 

I ICI- 1 121. 'AvT6x{ppY3[xa. Ils continuent de montrer les analogies 
qu'ils offrent avec des guêpes, mais, cette fois, comme héliastes et 
non plus seulement comme Athéniens, vainqueurs des Mèdes : les 
tribunaux ressemblent à des guêpiers où des juges travaillent, tandis 
que d'autres regardent, somnolents, collés à la muraille ^ 

Le ton de cette parabase est assez varié. Tandis que les premiers 
morceaux ont tous quelque chose de ferme, de fier et de vigoureux, v'^ 
le dernier cpirrhème ne contient que des plaisanteries. (]'esl une réduc- 
tion exacte de la comédie entière qui, d'abord, un peu trop sérieuse 
peut-être, s'égaie brusquement, à la fin, d'énormes bouffonneries. 

1122-1264. 

Nous devons assister maintenant à la transformation de Philoclèon. 
Une longue scène en trimètres, qui sert en quelque sorte de pro- 
logue à la seconde partie de la pièce, nous montre son fils l'habillant 
et lui donnant une leçon de maintien, d'élégance et de bon goût. 
Puis tous deux sortent et, pour bien séparer tout ce qui précède de 
la nouvelle comédie qui commence, le chœur entonne la seconde para- ^ 



I . Trochées et pëons. 

a. Cf. 1109 *^\^' Pour Texplication de ce passage diOicilef voyez l'excellent com- 
mentaire de M. Alph. Willems, Bulletin de l'Académie royale de Belgique (classe des 
Lettres, etc...). n" 11, 1901. 



I 
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base, qu^on ne trouve jamais placée aussi près de la parabase princi- 
pale. 

1265*1291. Seconde parabase. 

Elle est surtout satirique : 

1 2 65- 1 2 7 4 . 'Ùiiii ' . Contre Amynias . 

1276-1 283. 'EidppTiiLx^ . Contre Ariphradès. 

1 284-1 291. 'Avtex{ppriii.a. Contre Cléon. Le poète nous révèle là 
, la véritable portée de sa pièce. On a prétendu qu'il s'était réconcilié 
avec Cléon. Oui, il a renoncé à l'attaquer en face; il a fait le bon 
apôtre, c'est vrai. Mais, en écrivant les Guêpes, c'est à Cléon cepen- 
dant qu'il s'en prend encore, et à Cléon, auteur d'un des décrets les 
plus populaires, celui qui a porté à trois oboles le (aitOcç f|XtaTRxsç*. 

Les scènes de la dernière partie se divisent en deux groupes 
^ordonnés autour d'un x^pi^sv (i45o sqq.). Chacun de ces groupes 
commence par un récit de Xanthias. Le second groupe tient la place 
d'une exodos. 

1292-1449. 

Semblable à un de ces messagers de la tragédie qui, au début du 
V dernier épisode, viennent annoncer le dénouement, Xanthias entre en 
courant par la droite pour nous apprendre quelle est maintenant la 
nouvelle folie de son vieux maître, ivre de plaisir et d'insouciance. Et 
aussitôt Philocléon parait, entraînant une joueuse de flàte^. Bdély- 
cléon qui le poursuit renonce à s'emparer de lui en le voyant en 
pareil état d'exaltation. 11 va chercher du renfort. Le vieux accom- 
pagne sa sortie de défis et de railleries ^ Puis il gravit son seuil*, 



I. ïambes cl trochées. — 11 est impossible d'affirmer que cette strophe avait une 
antistrophe. 

a. Strophe péooique, sauf le dernier vers qui est un tétramètre trochaîque : cf. Ach. 
971 sqq. 

3. Cf. Sch. Guèp. 88 et 3oo. 

^. Deux systèmes trochaîques (i3a6-i3a8, i3a9-i33i). 

5. Système iambique (i336-i338), système trochaîque (i339-i34i). Mais le texte 
semble altéré on plus d'un endroit. 

6. Cf. i34a, ivft6a'.v£. 
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s'asseoit sur le dernier degré et, prenant la jeune fille sur ses genoux, 
lui adresse un délicieux discours, plein de promesses et de caresses 
(i 342-1 363). — A ce moment, Bdélycléon revient et cherche à lui 
enlever la courtisane (i364-i386). Puis successivement en deux 
scènes parallèles*, une boulangère et un accusateur viennent se 
plaindre du vieil héliaste. Il leur répond par des fables, les raille et 
gâte si bien son affaire que son fils n^a plus d^autre remède que de le 
soulever dans ses bras et de l'emporter dans sa maison. 

1450-1473. Xoptxiv*. 

Les deux demi-chœurs, tour à tour, en deux strophes assez pro- ^ 
saïques, admirent le changement qui s'est opéré dans l'esprit de Phi- 
locléon, et cela par le seul effet des conseils filiaux. 

14741537. 

Pour la seconde fois, Xanthias apparaît: il sort de la maison de 
Philocléon. C'est de la folie orchestique, celte fois, que le vieux estj< 
possédé. Il ne cesse de danser et déclare qu'il prouvera à tous les nou- 
veaux poètes tragiques qu'ils sont « antédiluviens » à côté de lui. 
Aristophane nous indique donc très nettement lui-même l'intention 
qui le guide dans toute celte exodos: parodier en les exagérant les^ 
procédés des jeunes poètes qui ont introduit dans la tragédie des danses 
dont le caractère violent et désordonné ne convient pas à la gravité 
de l'art tragique^. Le plus coupable, c'est Karkinos* qui a remplacé 
ràjxjjLéAeia par des sauts et des pirouettes. Mais cela, il l'a fait sans 
doute pour ses fils, tous danseurs, et ces fils eux-mêmes ne sont que 
des élèves ou des amis de Phrynichos, l'acteur à la mode^ qui a 



I. Assez semblables aux scènes des deux créanciers dans les ÀS'uées, iai4 sqq. 
a. Diambes et choriambes. Cf. R. et W., p. 661 et Wilanaowitz, Choriambische 
DimeterÇSiUungsberichle... Berlin, 1902, p. 881). 

3. C'est ce qu'a très bien discerné M. A. Willems, DuU. de VAc. roy. de Belgique, 
n^ II» 1901. 

4. Sur Karkinos et ses fils, voyez l'article de M. Nicole, dans les Mélanges Graux, 
p. i63 sqq. 

5. Cf. Sch. Ois. 760: ^puvi/^o;... 6 sTspo;, XosoxXiou; Kaîç, 6;coxpiT7{(, et Sch. 
SuêeSt 109 1 : stç <I>puvij(dv oavivauTÔv anoTsfveiv t6v Tsaf.xôv yopEj-rfjV êtcsI BieCâXXsTO 
ijzi {jLaXaxiac 8tà noixiXtav oyr^uxTojv. 
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rendu ces danses famUières au public d'Athènes. Les poètes tragiques 
font maintenant des pièces, pour Phrynichos, et Part de Phrynichos, ce 
n'est plus la tragédie, c'est la pantomime, c'est le ballet. Le poète 
comique va donc nous parodier aujourd'hui le ballet en vogue, comme 
ailleurs il a parodié la tragédie subtile et raisonneuse d'Euripide dont 
ses concitoyens avaient semblé s'engouer. 

Un système anapestique (i 482-1 490) accompagne l'entrée de Phi- 
locléon. C'est une danse folle qu'exécute le vieux. Il lève la jambe au 
ciel, puis s'accroupit, puis rebondit, puis tourne sur lui-même. A 
chaque déhanchement nouveau, il annonce lui-même à haute voix le 
travail qu'il va avoir l'honneur de présenter au public ; il commente 
lui-même par des plaisanteries et des grimaces les tours qu'il exécute ^ 
Enfin, il réclame des rivaux avec lesquels il puisse lutter. Alors, un k 
un, entrent dans l'orchestra trois petits bouts d'hommes, hauts « comme 
des rognures de crottes de biques^ ». Ce sont les fils de Karkinos. Ils 
viennent se mesurer avec Philocléon. Deux tétramètres anapestiques 
(i5i6-i5i7) annoncent l'ouverture du concours, et, tandis que le 
chœur chante une couple de strophes', les trois petits « crabes^ » 
tournent, sautent, se démènent. C'est ensuite le tour de Philocléon. Il 
dédaigne cette fois d'ouvrir la bouche, mais il prend son élan, et, 
accompagné d'un solo' du coryphée, il sort de l'orchestra en exécu- 
tant despirouelles folles. Il entraîne le chœur derrière lui. Les rôles 
sont renversés: autrefois, c'était le chœur qui sortait en dansant; 
cette fois, c'est Tacteur*^. Les tragédiens et comédiens se sont trans- 
formés en danseurs: c'est Phrynichos qui Ta voulue 



1. J'inlerprète ainsi les vers i488 sq., 1^90, iA()a. 1^94 sq. 

2. Cf. Paix, 790, i^jcaSfov anoxviajjiaTa. 

3. Daclvlo-lrochées. Cf. R. et W., p. 383. 

4. Cf. Giu'p. 1019 sq. 

5. Dacl>lo-lrochées. Plolius (2GO4) appelle ces vers des prosotUaques hyièorchc- 
matiques. Ils sont composés d un parémiaque (dont le premier pied peut être un 
ïambe) et d'un ilhvphallîquc. — Voyez un solo analogue du coryphée, accompagnant 
une sortir dansante, à la fin de Lynistrata, i3i() sqq. 

0. II faut cons<T\er au vers i537 la le^^n du liav.'nnas: os/oup.Evo;, comme Ta 
fort bien montré M. A. Willems. 

7. On \oit sutlîbammcnt par cette >eule analyse pourquoi je n'admets pas Thy^x)- 
thèse de M. ^an Lecuuen {Mnemosyne. 1888. p /|i9), daprès laquelle il y aurait là 
un dénoùment double provenant do deux rec«*nsiuns. 



LES GUÊPES 

Les Guêpes sont donc composées de la façon suivante 



/ i-sag. Prologue. 

a3o-33a. Parodos. 

333-4 14. Scène en forme d'àytov. 
4i5-5a5. Scène à renversement. 

5a6-759. 'Aywv. 

76o*86a. Scène en trimèlres. 
863-890. Ensemble lyrique. 
891-1008. Scène en tri mètres. 

1009-1131. Parahase. 
iiaa-ia64- Introduction. 
ia65-ia9i. Seconde parabase. 

C 1393-1449- Folie amoureuse de Philocléon. 
\ 1 450-1473. Choricon. 
\ \ 1474*1537. Folie orchestique de Philocléon. 
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La première partie de la pièce pré.sente donc une disposition ana- 
logue à celle des pièces précédentes : la scène de bataille a seulement 
pris un développement inusité et réuni deux cadres qu'elle n'emploie en 
général qu'isolément, celui de ràywv et celui de la scène à renverse- 
ment. La parabase a été, en outre, reculée un peu au delà de sa place 
ordinaire. Entre les deux parabases une longue scène en trimètres sert 
d'introduction à la seconde partie, en nous montrant Philocléon se 
préparant à sa nouvelle vie. Deux séries de scènes groupées autour 
d'un choricon nous le peignent enfin jouissant et abusant des plaisirs 
de cette nouvelle existence. 

Il est peu de pièces dans Aristophane qui soient au fond plus claire- 
ment composées, et, d'autre part, il en est peu qui paraissent au pre- 
mier abord plus compliquées et plus touffues. C'est que le poète, s'il 
n'est pas sorti des cadres habituels de la comédie, a pris plaisir en 
revanche à les élargir, à leur donner tout le développement dont ils 
étaient susceptibles. C'est ainsi que la parodos a été divisée en cinq 
parties correspondant l\ des jeux de scène variés. C'est ainsi que, dans 
l'ar^wv, l'wS/i et la c^pxyiq sont devenues de véritables ensembles. Mais 
— remarquons-le aussi — ces ensembles sont très régulièrement 
composés, suivant des formules connues par ailleurs. Partout se 
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retrouve donc une double préoccupation : être complexe lout en étant 
régulier. L'échec des ?kuées avait été dur à Aristophane. Il pouvait 
Tattribuer, en partie du moins, à la composition nouvelle et sans 
doute défectueuse de sa comédie. Il voulut donc faire une pièce aussi 
conforme que possible, cette fois, au type traditionnel. Mais son sujet, 
par lui-même, se trouvait être un peu grave et austère. Il fallait 
Tégayer par des effets imprévus. Il fallait paraître nouveau sans 
paraître indépendant. Le poète s'est donc efforcé de compliquer les 
anciennes formes de la comédie attiquc et d'en tirer tous les effets 
scéniques qu'elles pouvaient donner. Et il a composé ainsi une pièce 
très serrée, mais un peu compacte, qui manque parfois d'aisance, 
sinon de mouvement, de véritable gaîté, sinon d'esprit. On y sent 
partout le travail et l'effort. La bouffonnerie même y a peu de laisser 
aller ; elle est plus originale que franche, plus spirituelle que comique. 
Par cela même, les Guêpes sont peut-être pour nous la pièce la plus 
intéressante d'Aristophane, parce qu'elles sont, de toutes leà comédies 
qui nous restent de lui, la plus riche et la plus réfléchie. 
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Au fond de Torchestrâ, deux maisons : la maison de Zeus à gauche, 
la maison de Trygée à droite. Entre les deux, l'entrée d'une caverne 
qui s'enfonce en pente rapide dans le soi*. 

1-300. Prologue. 

Devant la maison de Trygée, un esclave, penché sur un cuveau 
d'ordures, est occupé à pétrir une étrange pâtée dont l'odeur le force à 
détourner la tête avec dégoût. Soudain, un autre esclave sort en cou- 
rant de la maison et réclame un pain pour M. Scarabée. On le lui 
donne : il rentre et ressort aussitôt pour en réclamer un autre. Trois 
fois de suite le même jeu de scène se renouvelle. Enfin, pour simpli- 
fier les choses, le second esclave emporte le cuveau lui-même. C'est là 
la parade courte et piquante que nous avons déjà vue au commence- 
ment de toutes les pièces d'Aristophane. Elle est complétée ici par une 
description de l'escarbot dévorant sa pâtée : l'esclave penche la tête 
par une ouverture donnant sur l'écurie de ce bizarre coursier et fait 
au public le portrait de l'immonde animal. Puis, suivant un procédé 
qui nous est déjà presque aussi familier que les précédents ', il inter- 
roge les spectateurs : ont-ils deviné le sens de l'énigme? Il feint d'en- 
tendre des réponses inexactes, les rejette ; enfin il expose lui-même le 



1. Représentée aux Grandes Dionysies de l'année 43i. Aristophane n'eut que le 
second rang: Eupolis était classé premier avec ses KoXaxs;. 

2. Voyci noire édition delà Paix» p. i4. 

3. Cf. Guêpes, 71 sqq. 

6 
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sujet de la pièce en un récit-prologue semblable d'allure à ceux des 
Guêpes et des Cavaliers, 

Ce récit est à peine achevé que la jxYjxatvi^j commence à nous montrer 

y 

Trygée. La nacelle qui est fixée à Textrémité de la ixYJxatviQ a celte fois 
pris grossièrement la forme d'un escarbot. Et Trygée s'élève Icnlement 
dans les airs. Ce mouvement d'ascension est traduit dans notre texte 
par un système anapestique (82-101) : Trygée à ce moment ne dialo- 

^ gue pas avec son esclave ; il ne s'adresse d'abord qu'à sa monture, 
puis, à mesure qu'il s'élève, il prononce les formules solennelles des 
hérauts qui invitent à la prière. La iiTi/ravi^ le laisse ensuite quelque 

^ temps suspendu dans les airs et c'est alors qu'il engage un dialogue 
plus familier (parodié d'Euripide), d'abord avec son esclave, ensuite 
avec ses petites filles qui viennent d'apparaître sur la terrasse de la 
maison*. Il triomphe par des plaisanteries de toutes leurs objections, 
leur lance un dernier adieu, et la [tx^yx^ri reprend son mouvement d'as- 
cension. Mais c'est pour redescendre bientôt, assez brusquement, au 
grand effroi de Trygée, qu'elle dépose devant la maison de Zeus (i54- 
172, système anapestique). Comme toujours, l'invraisemblance du 
procédé est soulignée et excusée à la fois par une plaisanterie ; Trygée 
supplie le machiniste de ne pas le déposer trop rudement a terre 
(174 sqq.). 

Puis il frappe à la porte de Zeus. Hermès sort et se met à invec- 
tiver l'intrus ^ Enfin il s'humanise et consent à parler : les dieux 
n'habitent plus l'Olympe; ils ont quitté la place et laissé leur palais à 
Polémos. Celui-ci apparaît bientôt lui-même. Il porte un immense 
mortier et, tandis que Trygée, effrayé, ne cherche qu'à se cacher, il 
commence à y broyer les cités grecques : chacune de ses exclamations 
allégoriques est soulignée par un aparté de Trygée. Puis il appelle 
son esclave Kydoimos et l'envoie chercher un pilon à Athènes. L'esclave 
sort, puis rentre ; le pilon d'Athènes, Cléon, n'existe plus. Reste 
celui de Sparte, dit Polémos. Kydoimos sort une seconde fois pour 
revenir encore les mains vides : le pilon de Sparte, Brasidas, a disparu 
en Thrace. Il ne reste donc plus à Polémos d'autre ressource que de 



I . Dactyles (tétrapodics pt hexamètres), 
a. Cf. Cren. 405 sqq. 
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se fabriquer à lui-même un pilon. C'est ce qu'il annonce au public 
en rentrant dans la maison de Zeus. 

Celle scène, très habilement menée, avec les allusions politiques qui 
lui donnent un sens et une portée, avec les entrées et sorties de per- 
sonnages qui la coupent et l'égaient, est la véritable exposition de la' 
comédie : la scène précédente exposait le thème burlesque de la pièce, 
l'ascension de Trygée ; celle-ci expose le thème allégorique : quand 
Polémos quitte l'orchestra pour aller se fabriquer un pilon, les spec- 
tateurs sont par rapport à la pièce dans la même situation d'esprit que 
le poète par rapport aux événements politiques ; ils craignent que 
Trygée n'ait pas le temps de déterrer la paix avant le retour de Polé- 
mos et ils le presseraient, s'ils pouvaient, de ne pas laisser échapper 
pareille occasion. La conquête delà paix leur apparaît à la fois comme 
un tour à jouer à des adversaires brutaux et maladroits autant que 
comme un moyen de retrouver enfin le calme et le bien-être. 

ia^O-345. Parodos. 

C'est précisément cette vivacité d'impression, cette puissance 
d'espoir en face d'un bonheur si proche et si aisé à conquérir, qui 
explique l'entrée assez anormale du chœur. Les choreutes ^ se préci- 
pitent dans l'orchestra en dansant, en pirouettant tant qu'ils peuvent. 
Le mètre est le tétramètre trochaïque, comme dans les Cavaliers (2^2 
sqq). Mais il n'y a pas ici de groupements symétriques d'aucune sorte : 
là joie du chœur est trop vive pour se soumettre à un ordre quelcon- 
que. Le coryphée * prononce d'abord quelques vers ; puis un dialogue, 
d'abord de distique à distique, puis de vers à vers s'engage entre Try- 
gée et les choreutes *. Enfin Trygée, d'un système trochaïque ferme 
et impérieux (338 sqq.) impose silence à tous. 

346-600. 

La longue scène qui suit est encadrée entre une strophe et son anti- 



I. Sur la composition du chœur, voyez noire édition de la Pair, p. i3. 

a. Ou peut-être les chefs des deux demi-chœurs: ces huit tétramètres se divisent 
assez naturellement en deux parties égales (3oi-3o'i, 3o5-3o8). 

3. Il est assez difficile de partager les vers entre les choreutes : peut-î^tre le 
coryphée prend -il seul part au dialogue. 
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Strophe (346-36o — 582-600): elle forme donc un ensemble qui 
mérite d'être analysé avec soin : c^est la scène de la délivrance de la 
paix. Voici comment elle se présente : 

346-36o. A. Strophe crétique '. 

36 1-384. a 3 trimètres iambiques : Trygée supplie Hermès. 
385-399. Commos ^ : le chœur cherche k fléchir Hermès. 
4oo-435. a 5 trimètres iambiqaes : Trygée décide Hermès. 

4a6-43o. Tètramètres troehaïques : le chœur se met à l'œuvre. 

43 1-458. Trimètres iambiqaes: scène de libations. 

459-47a. B. Strophe^: première manœuvre. 

473-485. Trimètres iambiqaes: colère de Trjgëe. 

48G-499. B'. Antistrophe : seconde manœuvre. 

5oo-5o7. Trimètres iambiqaes : colère de Trygée. 

5o8-5ii. Tètramètres iambiqaes : invitation k un dernier eflbrt. 
5ia-5i9. Strophe iambiqae: dernière manœuvre. 

5aO'55a. Trimètres iambiqaes : salut à la paix. 

553-58i. Tètramètres et système trochaïques : défilé du chœur. 

58a -600. A'. Antistrophe crétique. 

Les choreutes s'empressent autour de Trygée et lui demandent ses 
ordres: tous obéiront. Mais il s'agit auparavant de s'assurer Tappuî 
d'Hermès. De là un premier ensemble qui peut se décomposer en 
deux dialogues iambiquos à peu près égaux, encadrant un commos 
plaisant. Trygée supplie d'abord seul Hermès qui refuse de se laisser 
attendrir (36 1 sqq.). Alors il appelle le chœur à son secours ; les cho- 
reutes entourent le dieu, le pressent (strophe Irochaïco-crétique cou- 
pée par des opirrhèmes de Trygée). Enfin, dans un second dialogue 
iambique (/ioo sqq.), Trygée, par le don d'une coupe d'or, emporte 
la place : Hermès faiblit. Et aussitôt une rapide conclusion en tètra- 
mètres trochaïques * indique que l'on commence à agir : le chœur 



I. Avec quelques éléments trochaïques. Cf. R. et W'., p. 7^6. 

a. Trochées cl crétiques. Les épirrhèmes de Trygée sont des tètramètres tro- 
chaïques. Vo\ei notre édition de la Paix, p. ii4 sqq. 

3. Systèmes anapcstiques (4G4466. V^O 47a) avec quelques exclamations de 
rythme crétique. 

'1. Le changement do rythme du vers 4at) correspond à la soudaine résolution 
d'Hermcs, qui pai>sc brusquement du c6té du chœur. — Je donne aussi à Hermès 
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s'écarte des acteurs ; quelques choreutes entrent ' dans la grotte, d'au- 
tres, à l'entrée, préparent cordes et leviers. 

Alors Trygée commence l'invocation aux dieux (/|3i sqq.). Hermès, 
héraut du ciel, prend le rôle de héraut des hommes. La coupe d'or 
que Trygée vient de lui donner servira aux libations rituelles. Il se 
campe donc dans l'attitude des crieurs publics d'Athènes et d'une voix 
indifiTérente et criarde clame les formules sacrées : chacune de ses invo- 
cations est plaisamment complétée par Trygée qui lachève en souhait 
burlesque. 

Quand les prières sont finies, les manœuvres commencent. Les 
choreutes glissent leurs épaules sous les cordes et tendent l'échiné : de 
brèves exclamations et de courts systèmes anapestiques rythment 
reflfort des travailleurs*. Deux fois cet effort est vain et deux fois, 
tandis que tout le monde s'interrompt et souffle, Trygée et Hermès 
accusent la mollesse ou la malveillance de tel ou tel groupe de cho- 
reutes. La symétrie de ces efforts et de ces repos alternés est soulignée 
par un jeu de scène qui se laisse aisément deviner sous les mots du 
texte. A la fin de sa première tentative, le chœur invite aigrement 
Trygée et Hermès à mettre, eux aussi, la main aux cordes. Trygée 
veut faire du zèle, il saisit une corde, tire avec une ardeur affectée, et, 
en s'arc-boutant, heurte du pied un choreute : il chancelle et tombe en 
invectivant l'auteur involontaire de sa chute. Au moment de la seconde 
tentative, Trygée se trouve cette fois près de choreutes pleins d'ardeur 
qui, en se plaignant de la mauvaise volonté de leurs camarades, don- 
nent intentionnellement un brusque coup d'épaules en avant, et ren- 
versent Trygée. Il se relève en murmurant, non sans quelque mau- 
vaise humeur : « Vous, en tout cas, les affamés de paix, vous tirez 
bravement ! » 

La conclusion de ces deux groupes symétriques est faite de quatre 
létramètres trochaïques suivis d'une strophe iambique (5o8-5i9). Le 
coryphée prend une brusque résolution : il écarte du chœur tous ceux 



les vors 433-^38, d'accord avec les minuscrits et les scholies. Voyez notre cdilion 
de ta Paix, N. G., p. ii6. 

I. Cf. 4a7f siaidvTs;. 

a. Cet effort haletant est traduit par l'accumulation des longues dans les sys- 
tèmes anapestiques. 
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qui se sont fait remarquer par leur mauvais vouloir ; les vrais labou- 
reurs de TAtlique à eux seuls sauront bien venir à bout du labeur entre- 
pris. Un dernier effort est lente, et la Paix en effet sort de sa grotte. 
Trygée longuement la salue eh évoquant toutes les images gra- 
cieuses qu^elle rappelle à la mémoire de tous. Il signale dans les rangs 
mêmes des spectateurs la joie qui se peint sur le visage des vignerons 
et des laboureurs, le dépit et la colère qui éclatent dans les traits des 
marchands d'épées et de cuirasses (irimètres iambiques). Puis il donne 
le signal du départ ' (tétramètres trochaïques avec ir^Tvcç) : les cho- 
reutes se rassemblent et défllent en masse compacte ; leurs pioches et 
leurs fourches sur leurs épaules resplendissent au soleil. Comme Try- 
gée le leur a ordonné, ils chantent un hymne à la déesse reconquise^. 

601-705. 

Les deux vers (601-602) qui succèdent au chant du chœur ont 
Tallure d'un vLTzxïLçXvjTfLiq et ouvrent un àyaiv : 

601 -60a. KacTaxEXeuapLO;, a tétramètres trochaïques. 
6o3-65o. 'E:7tpp7)[jLa, 47 télramèlres trochaïques. 
65i-656. nvi^oç, système trochaïque (6 éléments^. 

j 667. 'AyTixztax£Xcu7p.o;, i trimètre iamhique. 

\ 658-7o5. 'AvTe3îi'pp7){jia, 47 trimhtres iambiques. 

Cet «Ywv présente de nombreuses irrégularités qui peuvent faire 
douter de sa nature : il n'y a pas de correspondance rigoureuse entre 
les deux parties ; les mètres ne sont pas ceux qu'on trouve en général 
attribués à Tày^v : enfin — et c'est là l'objection la plus grave, car elle 
touche au fond et non plus seulement à la forme — il n'y a point là 
de discussion : doit-on donner le nom d'aYdiv à un simple dialogue ? 
Avant de répondre non, il convient du moins de se demander si une 
discussion était à sa place dans une pièce comme la Paix : il faut donc 
comprendre quelle était l'intention du poète en écrivant sa comédie. 

I. Trygée, dans le texte traditionnel, invite par trois fois le chœur à chanter 
(555. 56o, 58 1). La chose est inadmissible. Je crois qu'il faut attribuer au premier 
paraslate les vers ojO-ôdq et au second 5Go-56i. A ces vers corres(K)nd un mouve- 
ment du chœur qui se masse devant la statue de la Paix pour chanter le péan, 
quand Trygée en donnera le signal (ce qu'il fait au vers 58 1). 

a. Le chœur devrait ensuite sortir. Mais, par une invraisemblance nécessaire, il 
reste dans l'orchestra ses outils en main (cf. 739). 



■^. 
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Depuis trois ans déjà Athéniens et Spartiates étaient las de la guerre: 
le désastre de Pylos (425) avait abattu le courage de Sparte ; les 
combats de Délion (4 24) et d'Amphipolis (422) avaient porté de 
rudes coups à l'orgueil d'Athènes. La mort de Cléon et de Brasidas 
vint donner une autorité nouvelle aux partisans de la paix : Nicias à 
Athènes, Plistoanax à Sparte, travaillèrent aussitôt avec ardeur à 
conclure une paix durable. Mais rien n'était plus difficile que d'arri- 
ver à s'entendre. Certaines cités grecques trouvaient avantage à la 
continuation de la guerre : Argos qui voyait Sparte s'affaiblir dans 
cette lutte, Thèbes qu'avait enivrée d'orgueil sa récente victoire à 
Délion, enfin Corinlhe et Mégare qui haïssaient profondément 
Athènes et craignaient sa puissance envahissante. A Athènes même 
on élevait des prétentions de nature à faire échouer les négociations, 
et Sparte, de son côté, en proclamant partout qu'elle allait établir 
des forts en Attique, au lieu d'effrayer sa rivale, ne faisait que l'exas- 
pérer. C'est pendant les mois où les négociations de paix se poursui- 
vaient et où des heurts continuels menaçaient de les faire échouer 
qu'Aristophane écrivit sa comédie. 

L'intention du poète n'était plus comme à l'époque des Acharniens 
de faire seulement accepter l'idée de la paix : tous maintenant la 
souhaitaient avec ardeur. Ce qu'il voulait, c'était célébrer par avance 
cette paix si longue à venir, si chèrement payée, et faire disparaître 
dans un immense mouvement de joie et de délivrance tous les senti- 
ments mesquins et dangereux d'amour-propre qui relardaient Tapai- 
sement. La paix était toute proche : il ne fallait que montrer aux 
Athéniens combien elle était facile à acquérir et quelle joie ce serait 
partout de la revoir enfin. Pour cette ville où, depuis dix ans, se pres- 
sait une population rurale qui s'énervait loin des champs, le suprême 
bonheur ne devait-il pas être de voir les portes s'ouvrir, chacun courir 
h ses vignes et les robes des femmes aux plis gracieux se répandre à 
travers les champs ' ? 

Dans ces conditions était-il possible à Aristophane d'instituer une 
discussion en règle sur les avantages de la paix? Mais qui eût repré- 
senté le parti de la paix, alors qu'il n'y avait pas dans l'orchestra un 

I. Cf. Pair, 536. 
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seul personnage qui ne voulût la paix ? Comment donc a-l-on pu tar- 
der si longtemps à la conquérir P voilà plutôt ce qui est fait pour 
étonner. L'homme ne renonce pas si vile à des sentiments qui Pont 
guidé pendant de longues années et il veut toujours justifier à la fois 
sa conduite passée et ses revirements... « Pourquoi luttions -nous donc 
jadis avec tant d'acharnement ? » telle est l'idée immédiate qui tra- 
verse Tesprit des spectateurs athéniens et c'est la réponse à cette ques- 
tion qui doit être le centre même de la pièce et remplacer une discus- 
sion, un iywv, qui n'a pas celte fois de raison d'être. Cette réponse, 
ce n'est pas Trygée qui la donnera, car il est trop partial ; ce sera 
Hermès, mais Hermès parlant au nom de la Paix elle-même. Le pre- 
mier épirrhème ramène l'auditeur athénien en arrière et lui montre 
qu'il fut dupe d'une illusion, qu'il n'obéissait qu'aux calculs intéres- 
sés de ses chefs, quand il croyait avoir toute la Grèce contre lui. C'est 
la thèse des Acharniens reprise avec plus de précision et étendue aux 
Lacédémoniens*. Trygée, par un brefîT^Tycc, rapide oraison funèbre 
de Cléon, écarte d'un geste définitif tout ce passé douloureux. Le 
second épirrhème est consacré à l'avenir : la paix se renseigne sur 
ceux qui gouvernent la cité. Trygée rougit d'avouer que le parti déma- 
gogique est toujours au pouvoir. Mais il ne veut pas s'arrêter à cette 
idée ; il dédaigne trop Hyperbolos pour croire qu'il puisse rester 
populaire * quand Athènes aura avec le calme retrouvé son bon sens. 
La guerre a troublé même les esprits les plus sains : Sophocle est 
devenu avare ! Quant à Cratinos, c'est un homme mort depuis qu'il a 
vu une jarre pleine brisée par les Lacédémoniens, et le vin qu'elle 
contenait perdu ! Celle dernière plaisanterie soulignée par un jeu de 
scène ^ remplace l'avrîTr/tYsç. La déesse fait un geste d'horreur, et 
Trygée, abrégeant son énumération, termine simplement par ces deux 
vers : 

XàcTcpa Jîoa* ire* o?£i Yêycvf;^' £v tt} iz6Xe:\ 



I. Au vers Oa5, les mois toT; ■^iropyoli désigne aussi bien les laboureurs du 
Péloponnèse que ceux de rAltiquc, comme le montrent les vers suivants, 
a. Cf. Paixj 685 : aXX' O'jxc't* aÙTiS ■/pr|jo;jL£0* ouOcv ...x. t. £. 

3. Vojrez la scholic : oiasEp ixTzXT.^ii'STii ifj; E'.oijvr,; ïizi^ycL^g to xai ixipot, lotsCfia 
ftyovfvai £v tfj :z6Xv,. 

4. il n'jf a rien dans tout cela qui prouve un rcuiauiemont quelconque du icile 
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706-728. 

L'ôywv est terminé. Suivant Tusage, une courte scène en trimètres 
(706-728) va à la fois servir de conclusion à la première partie et de "^ 
prologue à la seconde. Hermès donne à Trygée Opôra pour lui-même 
et Théôria pour le Conseil. Trygée réclame son escarbot, mais il est 
remonté chez les dieux (entendez que la [xr^aviQ, aussitôt après avoir 
déposé Trygée à terre, a emporté la nacelle et a disparu). Il suit donc 
le chemin que lui indique Hermès ; il pénètre dans la grotte où était 
cachée la déesse, frôle la statue en passant * et disparait derrière elle. 
Hermès rentre dans la maison de Zeus. 

729-818. Parabase. 

729-733. Ko[jL[jwtTtov, 4 tétramètres anapestiques et un tétramètre 
trochaïque. Le chœur dépose ses instruments de travail entre les mains 
des garçons d'accessoires du théâtre (qu'il appelle « ses suivants »), 
dépouille ses vêtements et se tourne vers les spectateurs. 

734-774. riapaôaffiç et icvï^oç. Le poète fait son propre éloge. Il 
rappelle que, le premier, il osa attaquer Gléon. Il fait appel au con- 
cours de tous pour qu'on lui donne la victoire. 

775-796. 'ûiÎT^*. Contre Karkinos et ses fils ^. 

797-818. *AvT(i)îi^. Contre Morsimos et Mélanthios. 

Quoique cette parabase contienne des vers qui se retrouvent dans 

de la Paix. M. Zielinski tient beaucoup à ce qu'une première édition de la pièce 
soit antérieure à la mort de Gléon et à ce qu'on en retrouve des indices dans notre 
texte. Or, la preuve qu'il en apporte, c'est qu'aux vers 43 et 4So, Aristophane, 
parlant de Gléon, emploie l'indicatif présent. Malheureusement ni dans l'un ni dans 
l'autre passage il n'est en réalité question de Gléon. Au vers 48, exEivo; désigne 
Tescarbot: « G'est une allusion à Gléon que la façon sans vergogne dont cet animal 
vit d'ordures. » Au vers 48o, on peut douter du sens véritable de la plaisanterie, 
mais, & coup sûr, il est absurde de déclarer que 6 yaXxcu; désigne Gléon parce que, 
dans un passage de peu d'intérêt d'une comédie jouée trois ans auparavant (^Cav. 469), 
un personnage aura dit en parlant de Gléon : Inl yàp toi; Beos^^vo'.; yaXxeiSeTai. 11 
faudrait soutenir alors que de même ô à[xaÇoupYd;, dans toutes les pièces d'Aristo- 
phane, désignera Gléon, parce que, dans le mémo passage, Gléon pendant trois vers 
n'a employé que des expressions empruntées à l'art du charron I 

1. Gf. 726 : T7)8t jcap* auTr^v ttjv 6£(Jv. 

a. Dactylo- trochées. Gf. R. et W., p. 488. — Remarquez que les deux strophes, 
sont construites sur le même modèle : une accumulation d'épithètos satiriques se 
retrouve à la même place dans la strophe et dans l'antistrophe. 

3. Sur le sens de toute cette strophe, voyez l'article que j'ai déjà cité de M. Nicole,' 
dans les Mélanges Graux, p. i63 sqq. 
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celle des Guêpes *, elle n'a pas cependant Tâpreté de celle dernière. Le 
^ ton en est au contraire plus spirituel et plus gai qu^agressif et sati- 
rique. Les attaques ne portent guère que sur des poètes et des dan- 
seurs, personnages plus ridicules qu ^odieux. Il n^y a pas d'allusions 
politiques ; les parties de la parabase qui leur sont en général réser- 
vées, les épirrhèmcs, n^existent même pas. 

819-921. 

Trygée est redescendu sur la terre avec Théôria et Opora. Deux 
scènes iambiques suivies toutes deux suivies d'un court commos nous 
montreront ce qu'il va faire de chacune d'elles : 

8 19*855. Trimhtres iambiques: Opôra. 

\ 856-867. A, Koafidç». 
i 868-908. Trimètres iambiques : Théôria. 

\ 909-921. A'. *AvTtxo[ifidç. 

Trygée apparaît à la parodos de gauche qu'il gravit péniblement 

suivi des deux courtisanes. Comme toujours, l'invraisemblance de la 

^* mise en scène est soulignée par une plaisanterie : Trygée déclare fort 

pénible le chemin direct de la terre au ciel ' ! Son esclave apparaît sur 

le seuil de sa maison : Trygée lui confie Opôra. 

Puis, resté seul dans l'orchestra avec Théôria, il se pavane grave- 
^ ment*, tandis que le chœur l'admire et le flatte. A ces compliments, 
il répond en exagérant encore son bonheur, en chantant sa propre 
gloire de sauveur de la Grèce. 

Son esclave ressort. Il s'apprête alors à donner Théôria au Conseil. 
Il demande d'abord aux spectateurs qui veut en attendant la recevoir 
en dépôt et la garder pour le Conseil. Mais il voit bientôt, parTatlitude 
de son esclave qu'il a laissé seul une minute avec Théôria, qu'il ne 
" peut la confier à personne. Il va donc la conduire lui-même et sans 
tarder au Conseil. Il traverse alors l'orchestra et remet la courtisane 
aux membres du Conseil assis à leur place sur les gradins du théâtre^. 

I. Paix, 752-758^ Guêpes, io3o-io35. 

3. Prosodiaqucs logaédiqiics : une strophe et une antistrophe (856-858 =-: 860- 
86a) suivies chacune d'un tclramètro iambique; puis un tétramètre iambtque suivi 
d'un système. 

3. Cf. 819, bi; )^aX£;:àv éXOctv r^v ap' eùOù tûv 6£(î>v. 

4. Cf. Car. II II sqq. 

5. Pour la place occupée au théâtre par les membres do la I3o;^Xi), voyei Tarticle 
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Puis de nouveau, îl recommence sa promenade glorieuse au milieu 
des mêmes exclamations admiratives du chœur auxquelles il répond 
par les mêmes vantardises de félicité future, le même chant de triomphe 
sur lui-même. 

922-1038. 

Mais, avant d'épouser Opôra, il convient d'oflfrir un sacrifice aux 
dieux pour célébrer l'entrée de la jeune femme dans sa nouvelle mai- 
son. C'est ce que décident de faire sans tarder Trygée et son esclave 
dans une courte scène en trimètres iambiques (922-938) qui sert d'in- 
troduction * au groupe suivant : 

939-955. A. Koîj.(x<{ç2. 

956-973. Trimètres iambiqaes. 
974*1015. Mésode : deux systèmes anapestiques. 
1016-ioaa. Trimètres iambiques. 
ioa3-io38. A'. *Avtixoji{x3ç. 

Le premier commos accompagne les préparatifs du sacrifice en sou- 
lignant, comme d'ordinaire, l'invraisemblance de certains procédés.*: 
scéniques. On cherchait un autel ; justement il s'en trouve un devant 
la porte de la maison (942). 

Avec l'épirrhème (956-978), les premiers rites du sacrifice s'accom- 
plissent : on fait le tour de l'autel ; on trempe dans l'eau un tison ^ 
ardent ; on asperge d'eau la tête de la victime pour qu'en secouant la 
tête elle semble faire un signe d'assentiment ; enfin on jette des grains 
d'orge à la foule et on répand l'eau lustrale avec le repippavinipiov. 

L'invocation proprement dite, qui occupe le centre de la scène, est . 
écrite dans le mètre anapestique. Elle se compose de deux longs sys- 

de M. Svoronos dans le Journal international d'archéologie et de numismatique, n° i, 
1898, et celui de M. Willems dans le Bulletin de V Académie royale de Belgique, 
n"» 9-10, 1901. 

I. Je considère comme purement accidentelle la symétrie qu'Hcliodore (voirez la 
Bcholie du v. 936) prétendait trouver entre les groupes de trimètres 933-938 et 
956*973. Il faut tenir compte du sens du texte et des mouvements scéniques qu'il 
indique plus que du nombre des vers (qui d'ailleurs n'est pas absolument le môme 
dans les deux groupes). 

a. Ce commos se décompose ainsi : 939, tétramètrc iambo-trochaïquc; 9^-9^1* 
sjfstème anapestique ; 9'|2, tctramètre iambique; 9^^3-9^47, anapestes et iambes; 
948-9^91 tétramctres iambiques; 950955, tctrapodies iambiques (900-954) et pro- 
sodiaque logaédiquo catalectiquc servant de clausule (cf. Ach. 84 1)- Mais le vers 939 
est très vraisemblablement altéré et cache un tétramètre trochaïque : voyez notre 
édition de la Paix, N. C, p. 118. 
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tèmes. Le premier (974-992) est commencé par Trygée, continué par 
le coryphée, achevé par Trygée. Le second (993-1015) appartient 
tout entier à Trygée qui, emporté par Tardeur de sa foi en la paix, 
dépasse la mesure des invocations ordinaires et se laisse aller à une 
improvisation d^un lyrisme plaisant où se mêlent à la fois des sou- 
haits sérieux, des traits de satire et de parodie. 

Il ne reste plus qu^à immoler la victime. Mais le chorège n'entend 
probablement pas payer le prix d'une brebis. Le sacrifice sera donc 
censé se faire dans la coulisse et Ton n'apportera ensuite dans l'orches- 
tra que des simulacres de membres sanglants. Trygée souligne encore 
l'invraisemblance du procédé (1018 sqq.), tandis que son esclave 
rentre dans la maison avec la victime. 

Alors, en dialoguant avec le chœur, Trygée prépare le bûcher, tout 
"^comme dans la strophe correspondante il préparait l'autel. Une nou- 
velle scène va s'ordonner autour de ce bûcher. Le sacrifice proprement 
dit est fini, c^est le repas du sacrifice qui va commencer. 

1039-1126. 

La scène consacrée à ce repas, rapide et vive, est d'abord en tri- 
< mètres. Mais l'arrivée d'un prêtre mendiant en change bientôt le 
rythme. L'importun veut d'abord donner des conseils sur les rites à 
suivre. Mais, quand il apprend que ce sacrifice est offert à la Paix, il 
éclate en oracles, en malédictions, et il a recours naturellement à 
"' l'hexamètre dactylique. Trygée lui répond sur le même ton et le même 
rythme et, par un procédé déjà noté dans les Cavaliers (io8o sqq.), 
ils en arrivent à vaticiner de concert en hexamètres. 

1127-1190. Seconde parabase. 

1127-1139. 'ÛiStq *. Le chœur chante les douceurs de la paix aux 
champs. Quand vient la saison des pluies, le laboureur reste assis au 
coin du feu, buvant avec des amis. 

ii4o-ii58. 'ExippTjjjLa *. C'est l'époque où l'on invite le voisin à un 

I. Le premier élément est un dim&lrc erotique, les trois suivants sont formés 
d'une dipodie iambîque et d'un crétique; Ii3i-ii35 sont des dimètres crétiques; 
enfin iiSO-iiSg sont des tétrapodies Irochaîques (les deux dernières catalectiques). 
La strophe était probablement accompagnée d'une danse. 

3. Seize tétramctrcs trochaîques suivis d'un court 37vTyo(. 
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TjjjLxoŒ'.cv rustique. Il vient apportant son repas et Ton cause et boit, 
tandis que la pluie de Zeus arrose les champs. 

II 59-1 171. 'AvTcoîi^. Quand vient la grande chaleur, on va visiter 
ses vignes, et l'on goûte^ ses figues en fredonnant le refrain^ : 
« Saison chérie..! » 

1172-1190. *AvTex{ppY)|ji.a... tandis^ qu'en temps de guerre, on se 
voit subitement inscrit sur une liste d'appel militaire. Il faut sans tar- 
der se préparer à partir, et tout cela pour être, sur le champ de 
bataille même, en face de l'ennemi, abandonné par ses chefs. 

Le ton général de cette parabase est plein de gaîté et d'espoir. Même j 
sous les traits satiriques de l'ivTsztppYjjxa, on sent plus de malice que 
de colère : on pardonne facilement à ceux qu'on ne craint plus et on 
se venge d'eux par d'inoÉTensives épigrammes. 

1191-1264. 

Les conséquences du retour de la Paix, tel est le thème de la der- 
nière partie de la pièce. Il est développé en une longue scène en trimè- 
tres. Un taillandier et un armurier viennent tour à tour se féliciter et se 
plaindre de la victoire de Trygée. La scène est divisée en plusieurs 
parties de longueur à peu près égale (12, i4, 16, 10, i5 Irimètres). 
Toutes sont terminées par un jeu de scène expressif, une plaisanterie 
mise en action : le marchand d'armes voit Trygée se servir de ses ai- 
grettes pour essuyer ses tables, se soulager dans son bouclier, jouer au 
cottabe avec son clairon. Il s'en va berné et bafoué de toutes les façons. 

1265-1304. 

A ce moment sortent de la maison les enfants des convives qui vien- 
nent répéter les morceaux qu'ils débiteront tout à l'heure pendant le 
cTJîJwcsfftsv. L'ensemble de la scène est en trimètres. Mais, suivant un 
procédé dont Aristophane a déjà usé dans la pièce (cf. io63 sqq.), les 
enfants ayant commencé par réciter des vers épiques, l'hexamètre dac- 



i. M. van Herwerden a retrouvé les mots ^Ûpai çiXai cités comme le début 
d*un chanson par le rhéteur Ghoricius dans une déclamation Tcspl sapo;. 

a. La phrase du chœur semble terminée avec les mots Tr^vixaûTa toCI Oepou;. 
Mais le coryphée la reprend avec vivacité en ajoutant plaisamment: piaXXov ^... 
X. T. s. Nous avons déjà vu un ciTct analogue dans les Cavaliers, ^07 sq. 
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tylique s'impose un moment au dialogue lui-même (i 270-1 283 ; 
1286-1287; 1292-1293). 

1305-1357. Exodos. 

Quand les enfants sont partis, Trygée se tourne vers le chœur et 
lui adresse quelques vers* pour l'inviter à faire honneur au repas de 
noces (i3o5-i3io). Le coryphée reprend cette invitation en un groupe 
de vers qui répond exactement à ceux qu'à prononcés Trygée (i3ii- 
i3i5). L'exodos va commencer. Trygée^, solennellement, annonce 
l'ouverture de la cérémonie religieuse (i 3 1 6-1 3 28). Puis il entonne 
lui-même le chant d'hyménée' en appelant sa fiancée (i329-i332). 
Elle sort de la maison. Le cortège nuptial se met en marche et quitte 
l'orchestra en chantant. 

La Paix est donc composée de la façon suivante : 

i-3oo. Prologue. 

Soi -345. Parodos. 

346-600. Scène d'action. 

601-705. 'Afoiv. 

706-728. Scène de transition. 



i 
( 



739-818. Parabase. 

819-855. Scène en trimètres. 
856-867. Strophe. 
868-908. Scène en trimètres. 
909-921. Anlistrophe. 

922-938. Introduction au sacrifice. 

939-955. Strophe. 

956-973. Scène en trimètres. 

974'ioi5. Mcsode anapcstiquc. 

1016-1022. Scène on trimètres. 

i023-io38. Antistrophe. 

1039-1126. Conclusion du sacrifice. 
1 1 27- 1 190. Seconde parabase. 
'1 ii9i-i3o4. Scènes en trimètres. 

i3o5-i357. Exodos. 

1. Quatre télramètres iambiques divisés en deux groupes égaux par un dimètrc. 

2. Quatre tétramètres anapestiqucs suivis d'un système. C'est le rythme oixiioaire 
des invocations: cf. \uées, 262 sqq., Paix, 96 sqq. 

3. Prosodiaques logaédiques. Voyez notre édition de la Paix, p. 119. 



LA PAIX gS 

L'ensemble de la composition est assez clair, mais le détail présente 
des particidarîtés frappantes et qui s'expliquent toutes par l'intention 
très précise qu'eut le poète en composant sa comédie. Le prologue est 
plus long que de coutume, parce que, outre l'exposé du thème bouf- 
fon de la pièce, l'ascension de Trygée au ciel, il comporte l'exposé 
d'un thème allégorique qui donne à la pièce son sens et sa portée. 
Dans cette comédie qui est la peinture de la Grèce au commencement 
de 421, tout le monde est d'accord pour saisir l'instant décisif où la 
guerre privée de ses meilleurs instruments ne pourra empêcher les 
hommes de reconquérir la paix. Il ne s'agit donc pas de lutter comme 
dans les autres comédies, mais bien de travailler tous ensemble avec ar- 
deur et persévérance. C'est pourquoi la scènede combatque nous avons"^ 
vue dans les Acharniens, dans les Cavaliers, dans les Guêpes, suivre la 
parodos est remplacée ici par une longue scène d'action : acteurs et 
choreutes, tous tendent au même but et agissent de concert pour y 
atteindre. Et c'est pourquoi l'ivciv qui vient ensuite n'est pas davan- 
tage un débat, mais un exposé, un retour sur ce passé inexplicable où 
les hommes préféraient la guerre à la paix. Entre les deux parabases 
les scènes qui se succèdent n'ont point de rapport direct avec le thème 
principal. On conduit Opôra au bain et on remet Théôria au conseil, 
on célèbre un sacrifice, on se partage les restes de la victime, tout 
ceci n'est fait que pour amuser le spectateur et, quoique les détails 
en soient vifs et spirituels, l'ensemble traîne un peu et les procédés 
comiques paraissent assez conventionnels. Après la seconde parabase 
nous revenons au vrai sujet, mais d'une façon écourtée et sèche, car^ 
le poète a perdu trop de temps et maintenant il a liàte d'achever. 
Malgré ces légers défauts, la Paix n'en reste pas moins une pièce extrê- 
mement curieuse, en ce sens qu'elle est de toutes les comédies d'Aris-/ 
tophane celle qui semble peut-être s'éloigner le plus du type général 
que nous commençons à entrevoir et qu'on peut cependant y retrouver 
tous les éléments essentiels de la comédie et cela dans leur ordre natu- 
rel et logique ; mais l'objet très particulier que s'est proposé le poète 
a transformé les cadres ordinaires de la comédie, nous en révélant ainsi 
l'élasticité et la souplesse. 
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Le fond de Torcheslra représente une forêt. Des rochers s'élèvent 
tout autour. Quelques-uns ferment les paroc/oi*. 

1-266. Prologue. 

Pisétaire et Évelpîde. portant sur leur poing, Tun une corneille, 
Tautre un geai, apparaissent au sommet du rocher qui masque la 
parodos de droite'. Ils en escaladent péniblement le sommet, puis 
sautent dans Torchestra. Mais là, leur embarras redouble. Un des 
deux oiseaux qu'ils ont pris pour les guider leur indique la direction 
d'un arbre isolé, probablement planté sur le rocher qui masque la 
parodos de gauche*. L'autre veut, au contraire, les faire redescendre 
par le chemin qu'ils viennent de gravir si péniblement. Des deux 
côtés, c'est le précipice^. lisse lamentent donc au milieu de l'orchestra. 
C'est toujours là le jeu de scène d'entrée qui doit piquer la curiosité 
du spectateur et éveiller son attention. Puis vient le récit-prologue. 
Il est cette fois assez habilement coupé. Une plainte d'Évelpide 
(v. i3 sqq.) nous apprend d'abord que la corneille et le geai ont été 
achetés par eux pour aller vers Térée. Un véritable récit adressé aux 



1. Représentés aux Grandes Dionvsies de l'année 4i^- Us n'obtinrent que le 
second rang; le premier était donné aux KoipiXTraî d'Amipsias. 

a. Ils ne les ferment qu'à demi, car il ne faut pas oublier que les parodoi servaient 
aux spectateurs aussi bien qu'aux choreutes. 
I 3. La droite est toujours au théâtre la direction d'Athènes. 

I ^. Je tire cette hypothèse du mot osOtIv (v. i): arrivant par la droite, ils ont en 
' face d'eux la parodos de gauche. Notez d'ailleurs qu'il s'agit d'un arbre isolé, planté 
I au bord d'un précipice (cf. n. 5), et non de la forêt. 

5. Cf. 20, £7Ô' ô"oi x«Tà Tùiv ;î£Tp(Sv I 7;uLa;£T* «Cet;; 
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spectateurs (v. 27 sqq.) nous renseigne ensuite sur les raisons de ce 
voyage : Athènes est devenue inhabitable, nos héros cherchent une 
ville plus paisible. A ce moment, ils ont Tidée de frapper à un grand 
rocher qui est à l'entrée de la forêt. Un serviteur de Térée à l'aspect 
terrifiant apparaît \ Courte scène de terreur et de grosses plaisanteries. 
Enfin la Huppe se montre elle-même et avec elle commence l'action. 
Les deux Athéniens lui exposent leurs projets. La Huppe les approuve. 
Elle va aussitôt appeler les oiseaux pour leur en faire part. LaparodoSy 
va donc commencer. Mais elle sera d'abord précédée d'une monodie 
ainsi présentée : 

309- 2a a. Système anapestiqae. 

aaS-aaô. Quatre trimètres iambiques. 

337-363. Monodie, 

363-366. Quatre trimhtres iambiques. 

La Huppe commence par se diriger vers le taillis qui est au fond 
de l'orchestra. Là elle appelle le rossignol. Peut-être même grimpe- 
t-elle sur le rocher etprononce-t-elle le système anapestique en montant. 
En tout cas, le son d'une flûte lui répond^. Court dialogue à voix 
basse entre les deux Athéniens émerveillés. Pendant ce temps la 
Huppe a disparu derrière le rocher, elle est dans le taillis^: invisible, 
elle entonne sa monodie. Et, quand elle a fini, sa monodie, comme 
tout à l'heure son appel au rossignol, est suivie d'un bref dialogue 
d'Évelpide et de Pisétaire se parlant à voix basse. 

Ainsi ce prologue se trouve composé, dans ses grandes lignes, d'un 
court tableau comique, d'un récit-prologue, d'une scène engageant 
l'action. C'est la forme la plus fréquente du prologue, celle que nous 
avons rencontrée déjà dans la plupart des comédies d'Aristophane. 
Mais elle est ici suivie d'un groupe lyrique destiné à préparer les spec- 
tateurs à la parodos, de forme assez particulière, qui va commencer. 

Quant à la monodie elle-même, elle peut se décomposer en six 
périodes : 



I. Il est absurde d'appeler ce serviteur Too/tXo; comme le fait Bergk. La plaisan- 
terie du vers 79 ne se comprend que si l'oiseau auquel Évelpide donne le nom de 
Tpo'/îXo; d'après ses fonctions do coureur, a un aspect extérieur qui jure avec le sens 
ordinaire du mot: roitelet. 

3. AùXeî, dit une Trapgrciypa-jrJ. 

3. Cf. 365 sq. : Èç ifjvX(^/{iT)v I Êa6i; inqSJ^e. 
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227-232. Le début est d'un mouvement vif et net. Les quatre pre- 
miers éléments sont iambiques ; le cinquième est logaédique, et le 
sixième est une tripodie dactylique catalectique. Puis le mouvement 
s'accélère avec les mots xa/ù i:eT6jjLSva...x.T.E., ainsi que le montrent 
les résolutions des premiers pieds. 

233-236. Les vers 233 et 235 sont trochaïques ; mais 234 est un doch- 
miaque qui donne à la période quelque chose d'agité et de fiévreux. Enfin 
la clausule (236) est une tripodie dactylique catalectique comme 282 . 

237-2/1 1. Avec l'appel tio ti6 reparaît le rythme du début. Le pre- 
mier vers est iambique, le second ionique, le troisième dochmiaque. 
Puis le rythme iambique reprend et persiste jusqu'à la fin de la 
période en s'accélérant par des résolutions successives. Le mouvement 
se précipite. 

243-249. Avec le vers 243 commence un rythme nouveau. C'est 
une strophe péonique, mais où intervient à l'avant- dernière place une 
tripodie dactylique. 

250-267. Ici la voix de la Huppe s'élargit. Elle appelle avec des 
réminiscences d'Alcman les oiseaux marins. Toute la période est 
dactylique*. Mais le sens, autant que l'accumulation des longues, 
distingue nettement les vers 255-257 ^^^ précédents. C'est l'objet de 
rassemblée que la Huppe veut faire connaître à tous. Elle s'applique 
donc à prononcer distinctement et lentement toutes les syllabes, en 
donnant à toutes une valeur égale, comme un bon crieur public ^ 
L'absence de catalexe à la fin de la période peint assez plaisamment 
la monotonie d'une voix qui prolonge également tous les sons sans 
tomber à la fin de la phrase. 

258-262. La dernière période est une sorte de rappel rapide des 
motifs principaux de la monodie. Les deux premiers éléments sont 
trochaïques ; les deux suivants péoniques ; le dernier est une létra- 
podie iambique assez semblable à celle qui commençait la monodie(227). 
Les trois principaux rythmes de la monodie se trouvent ainsi groupés 
dans la période finale, comme des motifs musicaux dans la péroraison 
d'une ouverture de drame lyrique. 

I. Au vers aô^. je lis avec Westphal: tavuBs^pcuv. 

3. Cf. Timothée de Nfilet, les Perses, 282 : XT]puxa>v Xtyupiaxpo^fuvcav tetvovtaç 
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Ainsi, maigre son désordre apparent, cette monodie est composée 
avec un art très sûr. Elle admet dans le cours d^une période certains ^ 
éléments étrangers pour peindre l'agitation, le grouillement infini 
des oisillons qui se lèvent à l'appel de leur roi. Mais chaque période 
n'en a pas moins un rythme propre qui fait son unité. La première 
période est iambique, la seconde trochaïque, la troisième iambique, 
la quatrième péonique, la cinquième dactyliquc, et la sixième rassemble 
ces divers motifs rythmiques. 

Nous avons là une imitation de ces monodies d'Euripide dont 
Aristophane s'est si souvent moqué. Mais le reproche que Cratinos' 
faisait à notre poète d'£jpti:t8aptT:o9avtÇ£iv, c'est-à-dire d'emprunter à 
Euripide tout en le raillant, n'est pas vrai seulement de la langue et 
de son style, mais même de sa métrique. Aristophane trouvait sans ^ 
doute beaucoup d'artifice et de mauvais goût dans les monodies con- 
fuses d'Euripide, et il les fait parodier avec beaucoup de bonheur par 
Eschyle dans les Grenouilles. Mais il voyait aussi les effets qu'on pou- 
vait tirer du mélange des mètres, tel que le pratiquait Euripide. Et 
c'est ainsi qu'il a écrit cette monodie charmante, qui n'est pas un 
pastiche, mais plutôt une adaptation souriante des innovations de la 
tragédie à l'art comique. Euripide se trouve ainsi traité, dans les 
Oiseaux, sans malveillance, mais avec une sympathie un peu ironique 
qui montre que celui qui le raille n'est cependant pas insensible à ce 
qu'il a de séduisant. Ceci nous indique déjà quel est le ton général 
de toute la comédie et nous renseigne un peu sur le sens dans lequel 
nous devrons cherchei' à l'interpréter. 

267-326. Parodos. 

La parodos est compos ée d'une longue scène en létramètres tro- 
chalques qui peut se diviser en deux parties : 

267-293. Le chœur n'entre pas tout de suite. Il semble qu'Aris- 
tophane ait voulu graduer ses effets et, comme dans une féerie, pré- 
parer le public au spectacle merveilleux qu'il va lui offrir. Un oiseau 
étrange apparaît à une des parodoi, puis deux autres successivement 
surgissent sur des rochers* au fond de Torchestra, un quatrième se 

I. Les moUXci^ov xai7siX7)9Ci>;sont évidemment à double sens, ainsi que sTCi Xdfuiv 
01X0S91V. 
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montre à Taulre parodos. Tous ont sur la télé une immense aigrette 
el des costumes luxueux et bizarres. Ce sont très vraisemblablement 
des musiciens, des flûtistes, qui, dans quelques instants, accompagne- 
ront rentrée du chœur du babillage ininterrompu et criard de leurs 
instruments \ 

294-326. Ce n'est qu'avec le vei-s 294 que commence la véritable 
parodos. Les 24 choreutes entrent dans Torchestra* el Pisétaire les 
nomme au fur et à mesure. Ils sont divisés en deux demi-chœurs, en 
mâles et en femelles'. Tous s'agitent au son des flûtes bavardes qui 
imitent leur gazouillement confus. Quand ils sont tous assemblés, ils 
interrogent^ la Huppe. Celle-ci leur montre Evelpide et Pisétaire qui 
s'étaient jusque-là dissimulés contre un rocher. 

327-434. 

La scène qui suit est, dans ses grandes lignes, construite comme 
un ayciv. Mais, celle fois, il faut prendre le mot dans son sens le plus 
matériel, car c'est une véritable bataille qui se livre à ce moment 
dans l'orchestra entre le chœur el les deux Athéniens, et ceci déter- 
mine certaines particularités de structure qu'il importe de noter; 
/ ( 337.335. *Ûi8i!. 

336-3^3. npo£ff!ppi]{jLa, 7 tétrametres (rochatijnes, 
3'i3 35i. 'AvTu>8tî. 

353-353. KxraxfiXsuguLo;, 2 tétraïuèlres trochaitfHes. 
35^-386. *E7Rppr|(ia, 33 télramhtres trochatques. 
387-399. nTCÎyoç, SYStPme trorhaïque (i3 éléments). 

I. M. Willems (^Bull. de l'Acad. royale de Belgique, 3* série, t. XWII, n" 11, 
189))) croit que ce sont que des chefs de chœur. Mais ces coryphées qui apparaissent 
d abord seuls sur des cimes, qui descendent ensuite dans l'orchestra, sans que rien 
dans le texte indique ce mouvement, et surtout qui restent si longtemps muets el 
comme indifTérents, me semblent peu vraisemblables. l)*aulre part, ce ne sont ni 
des choreutes, puisqu'ils se présentent individuellement et en dehors même du 
cercle de Torchestra, ni de simples figurants, car de quelle .utilité seraient ici ces 
figurants impassibles.^ S ils sont dus musiciens, on comprend au contraire qu1ls 
puissent rester à la place où ils se sont montrés pour la premi^re fois et d'où ils 
accompagneront, sans les gêner, les évolutions du clupur. 

3. i^robablement par la imnnlos de gauche. Au v. 29O, eTjooo; doit avoir le même 
sens que nâsooo;. 

3. f^f. Scli. Car. 58q: oZ'^jz izrz îH'j.t'S i^ sv "'Oovii'.v asisva; uH ocvi; t6 , Ôr.Xît'ar 

\i. Probablement les deux chefs de demi-chœurs. Les vers 3 10 et 3i5 semblent 
devoir être mis iLiiis dent bouches diflerentes. 
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L'wBV ^c présente ici sous une forme assez semblable à celle que 
nous avions déjà remarquée dans les Cavaliers (3o4 sqq.) et dans les < 
Guêpes J^333 sqq. ; 626 sqq.): deux morceaux lyriques y sont séparés 
l'un de l'autre par un court épirrhème trochaïque. Il y a pourtant 
cette diflerence qu'ici il ne s'agit pas à proprement parler de deux' 
strophes, comme dans les Cavaliers, mais d'une strophe et de son 
antistrophe. C'est qu'ici ràyciv est simple : l'^Si^ ne doit point avoir > 
d'ovTwSrp et, à la fin de l'àycov, les sentiments du chœur ayant com- 
plètement changés ne donnent pas lieu à une reprise du même thème. 
Quant au développement assez étendu de cette tpSrj, il s'explique sans • 
peine par le mouvement scénique. A la réponse de la Huppe, le pre- 
mier élan du chœur le porte à maudire son roi qui Ta trahi : c'est le 
thème de la strophe ; le second le lance contre l'ennemi héréditaire 
qu'il provoque et menace. Mais, entre les deux mouvements, le poète 
place un bref et plaisant dialogue des deux Athéniens, Evelpide gémis- 
sant, Pisétaire raillant toujours. 

Le >taT3cxsXeu!y|x6ç mérite bien son nom cette fois : il est un ordre de 
marche. Et VkTzippr^[f.x n'est qu'une description active du combat. Le 
chœur, en bon ordre, s'avance contre Pisétaire et Evelpide. Assez 
rapidement ceux-ci repoussent leurs adversaires et campent sur leurs 
positions. Le ir^X^oq s'achève par une sorte de chant enflammé de 
Pisétaire qui, la broche au poing, monte la garde autour d'une mar- 
mite et de deux plats. 

A cette scène toute de mouvement et d'action, Aristophane adonné 
pour conclusion un ensemble lyrique assez étendu "*. Il eût été peu vrai- 
semblable que la colère du chœur s'apaisât brusquement. Les cho- 
reutes reculent d'abord en bon ordre : un court système anapestique 
marque leur retraite. Puis un dialogue chanté entre eux et la Huppe 
laisse voir leurs inquiétudes. Ils font quelques concessions. Ils consen- 
tent à interroger et, quand la Huppe leur a révélé ce qu'apportent les 
deux étrangers, ils bondissent de joie. Le mètre traduit fidèlement ces 
diverses phases : 

I. Anapestes et péons? La scansion de ce passage est difficile: cf. R. et W., 
p. 7^9 et 170. 

a. Cf. Nuées, 467 sqq.; Guép, 736 sqq. 
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4oo /|o5. Système anapestique . 

406-^09. Dimetres iamhiques (acaUlectes). 

4io-4i4. Dimetres crétiques (4io el 4i3 avec anacruse)*. 

4 1 5-436. Dimetres iambiques. 

4 27 - 42 9 • Dochmiaques. 

43o. TrimHre iambique. 

43a -434 Système iambique. 

Des élémenls mélodramatiques (dimetres iambiques) alternent avec 
des vers chantés (péons et dochmiaques), des interrogations rapides 
et précises avec des mouvements spontanés de vive et bruyante émo- 
tion. Quand la Huppe enfin a révélé le secret de Pisétaire, le chœur 
surpris et joyeux s'empresse autour de son roi (427 sqq.), et le cory- 
phée conclut en s'écriant : a Qu'il parle : mon cœur s'envole d'allé- 
gresse I » 

435-638. 

L'ayciv va commencer, mais d'abord Pisétaire fait jurer aux oiseaux 
qu'ils récoutcronl sans l'interrompre et sans se précipiter sur lui 
bec en avant. Le chœur prête serment. La Huppe prononce la formule 
athénienne qui déclare la guerre finie et la paix conclue (trimètres 
iambiques). L'oycov commence : 

} 460- 461. KatTaxEXcuajjLO;, a tèlramètres anapestiques, 
^ôa-ôaa. *E::îpsr,|xa. 60 tèlramètres anapestiques. 
5a3-537. Ilvî^o;. système anapestique (i ^ éléments). 

■' 538-547- 'AvTiiioij. 

\ 548-549- *AvTixaTaxcAc'j3jxô;, a tèlramètres anapestiques. 

55o-6io. *AvT£~:'ppT;;jLa. 60 tèlramètres anapestiques. 

611 -6a6. 'AvTîTivîYo;, système anapestique (i5 éléments). 

637-638. Sçpayiç. 

hWi^Ti a une allure assez frappante de strophe pindarique, avec son 
mètre dactylo-épi tritique, sa sentence de début et certaines recherches 
d'expression. Il y a là une très légère parodie. 



I. A (4io-4ia) = A' (4i3-4i5). 

a. Dactylo -épi tri tes. Le dernier vers est altéré dans la strophe. 



LES OISEAUX I03 

Les deux épirrhèmes sont écrits dans le même mètre, le létramètre 
anapestique. Tous deux appartiennent entièrement à Pisétaire, la 
Huppe n'élevant la voix que pour interroger et s'exclamer, et 
Évelpide jouant le rôle du tiers, du bouffon. Le thème de l'épir- 
rhème, c'est l'antique royauté des oiseaux dont Pisétaire apporte des^ 
preuves irréfutables; le thème de l'antépirrhème, c'est le moyen k>^ 
employer pour reconquérir cette royauté. Les deux T:v(Yt;, qui s'op- 
posent très exactement, ont pour sujet, le premier, l'abaissement^ 
actuel des oiseaux, le second, leur puissance future, les honneurs 
qu'on leur rendra quand ils auront reconquis leur place dans le 
monde, quand ils seront redevenus les souverains des hommes et 
des. dieux. 

La fffpayw se présente sous une forme assez complexe. Le coryphée, 
en deux tétramètres anapes tiques, affirme à Pisétaire que les oiseaux 
acceptent et soutiendront son avis. Le chœur tout entier prononce le 
serment* de triompher des dieux. Enfin, le coryphée, en deux nou- 
veaux tétramètres, remet à Pisétaire le soin de prendre une décision : 
c'est une sorte de xataxeXeuqxoç semblable à celui que nous avons déjà 
rencontré dans les A^u^e^ (476 sqq.) à une place analogue et qui porte 
moins sur la scène qui suit immédiatement que sur toute la seconde 
partie de la comédie. 

639-675. 

Une courte scène en trimètres ^ prépare la sortie des acteurs avant 
la parabase : les deux Athéniens vont chez la Huppe revêtir des 
ailes. Mais, comme déjà ils se dirigent vers le fond de l'orchestra, 
le coryphée les rappelle ^ Il voudrait voir Procné, la joueuse de 
flûte qui doit accompagner les anapestes de la parabase. Alors du 
taillis, Procné sort, entièrement nue*. Elle a la double flûte à la 
bouche. Le chœur entoure et salue celle qui lui apporte « sa douce 
voix ». 



1. Strophe iambique. Cf. R. et W., p. 80^. 

2. Cf. Cav. 46o sqq. 

3. Trois tétramètres anapestiques (658 -660). 

4. Cf. A. WiUems, Bidl. de l'Acad. roy. de Belgique (classe des Beaux- Arts), 
n«* 9-10 (sept. -octobre) 1901. 



IO& LES OISEAUX 

676-800. Parabase. 

676-684. KsfjLjxaTîcv '. Salut à Procné ; invitation à commencer la 
parabase. 

685-736. Ilapa6ar.; et Tr/Tyc;. Théogonie du monde ailé. Énumé- 
ration de tous les services que les oiseaux rendent aux hommes. Pro- 
messes de bonheur pour les mortels qui leur rendront un culte. 

737-752. *Û'5i^^. Invocation à la muse des taillis, à l'harmonie des 
bois chantants. 

753-768. 'EzippTjixa. Des avantages offerts k tous ceux qui viendront 
partager la vie des oiseaux. 

769-784. 'AvtwStj. Peinture d'une troupe de cygnes lançant, au 
milieu de son vol, I'cXcXuyi^j rituelle en Thonneur d'Apollon. 

785-800. *\Y:eTdpprt\j»3L. Des avantages qu'il pourrait y avoir pour 
bien des hommes à porter des ailes. 

Les épirrhèmes offrent de grandes analogies avec TiYwv. Le thème 
de chacun d'eux est de pure fantaisie et les arguments qui développent 
le thème ne sont que de joyeuses plaisanteries: élymologies inatten- 
dues gravement présentées comme des preuves, métaphores prises à 
la lettre, proverbes, locutions ou usages populaires détournés de leur 
sens, voilà le fond de tous ces raisonnements qui affectent, avec une 
ironie évidente, une allure de rigoureuse logique '. En revanche, Twîi^ et 
Vxnîùlit sont consacrées à la poésie et à la poésie la plus large et la plus 
^franche. Enfin, si nous remontons jusqu'aux anapestes, nous y trou- 
vons ces deux éléments harmonieusement confondus : la poésie et 
l'esprit y jouent un rôle presque égal. Le ton semble être d'abord 
plein de noblesse et de gravité : un brusque jeu de mots * Fégaie 
bientôt d'un sourire et, quand l'ample période choit enfin brusque- 
ment sur un trait de satire \ l'ironie du poète devient évidente, et 
l'auditeur suit alors d'une attention à la fois malicieuse et charmée 
l'élégante souplesse de cette poésie. 

I . Gl jconiques et phérccralicns de formes diverses (680, ithjphallique). 

3. Dactylo-trochées h \ porche ma tiques. Cf. R. et W., p. '|oa. 

3. Les articulations du raisonnement sont très fortement marquées, particulière- 
ment dans Tantépirrhème : aÙT'ixa ... 11 t'.; ... «Itx ... xài' àîv... De même, dans les 
anapestes, remarquez la répétition du mot ôpOco; (690 et 69a). 

i. Cf. 688, roT; iOavaTO'.:, plaisanterie îtap* 6::ôv6'.2v pour to!; âvanaiTTO';. 

5. Cf. 692, C'.ooTé; ô-iO/o;... Il:oo{xf.i tzx^ £;jlO'j /.Xâ-iv ErriîTS TÔ Xonov. 
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801-1057. 

Entre la première et la seconde parabases, nous assistons à la fon- 
dation de Néphélococcygie. Cette partie de la pièce se divise en trois 
scènes principales: un prologue iambique, où Pisétaire donne des 
ordres pour la construction de la nouvelle cité; un tableau comique, 
la scène du sacrifice ; enfin, un défilé d'importuns accourus vers Pisé- 
taire avant que la ville même ne soit bâtie. 

Pisétaire et Evelpide réapparaissent, des ailes aux épaules. Ils déli- 
bèrent sur le nom à donner à la nouvelle cité. Puis Pisétaire envoie*^ 
son compagnon travailler aux remparts. Il reste, lui, dans Torchestra 
pour célébrer le sacrifice qui consacrera Néphélococcygie (5o trimètres 
iambiques). 

La scène du sacrifice est encadrée entre deux chants * du chœur -. 
Les oiseaux applaudissent à l'idée de Pisétaire et appellent ironique- 
ment Ghc'eris qui viendra de sa flûte mendiante accompagner la céré- 
monie. Le Chaîris des oiseaux apparaît sous le plumage d'un corbeau^ 
qui tire de sa double flûte des croassements tels que Pisétaire lui 
impose aussitôt silence. Un esclave apporte la corbeille et l'eau lus- 
trale et traîne vers l'autel une victime élique. Derrière lui vient le 
prêtre*. Le sacrifice comnfience. Mais bientôt agacé de la longueur 
des invocations rituelles, Pisétaire renvoie brutalement le prêtre : il 
achèvera seul le sacrifice. 

Le défilé des fâcheux commence alors : il embrasse une série de scènes 
en trimètres assez semblables à celles de la Pair (1192 sqq.). Le poète, 
le faiseur d'oracles, Méton, le commissaire de surveillance délégué par 
Athènes dans les pays tributaires, le fabricant de décrets se présentent 
successivement à Pisétaire pour lui offrir leurs services. La plus longue 
de ces scènes est la première ; les deux suivantes sont sensiblement plus 
courtes et plus vives ; les deux dernières enfin n'ont "que dix trimètres : 
la colère de Pisétaire ne supporte pas longtemps les derniers importuns. 

I. lambo- trochées. 

a. El non du prêtre, comme rindiquc Bergk. Ce chant ne sert qu'à donner au 
prêtre le temps d'arriver, ainsi que l'a vu M. van Leeuwen. 

3. Si le flûtiste n'est pas un oiseau, le vers 861 n'a pas de sens, ou du moins pas 
de portée comique. 

4. Le prêtre est pcntêtrc lui-même un oiseau. Pourtant rien dans le texte ne 
l'indique. 
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1058-1116. Seconde parabase. 

1058-1070. 'Îîi8i^. Le chœur célèbre sa nouvelle puissance. Le 
rythme traduit assez clairement le ton de ce morceau. Pénétrés de 
leur importance, les oiseaux défilent d'abord gravement dans l'orches- 
tra, sur un mètre lent de procession (io58-io64, anapestes *). Puis 
brusquement un rythme vif et dansant (io65-io66, péons) rompt la 
monotonie de cette marche solennelle : une gambade échappe à ces 
nouveaux rois peu accoutumés à la puissance et à la gravité qu'elle 
exige. Us sereprennent(io67-io68),puisrecommencent(io69-i07i): 
la procession se change en ronde joyeuse. 

1071-1087. 'Eic{ppYj|xa. Mesures de rigueur décrétées par les nou- 
veaux souverains contre les oiseleurs. 

1888-1 100. 'AvTwSiQ. Délices de la vie des oiseaux : ce sont les seuls 
vrais bienheureux. 

1 loi-i 117. *Ay:êic{ppTî[jLa. Récompenses promises aux juges du con- 
cours s'ils donnent le prix aux oiseaux. 

Le ton est le même que dans la première parabase : poésie et esprit, 
fantaisie et satire ' se mélangent sans se heurter. 

1117-1312. 

Quelles vont être maintenant pour les dieux et les hommes les consé- 
. quences de la fondation de Xéphélococcygie. C'est ce qui va être déve- 
loppé dans deux groupes de scènes diflerents. 

Et d'abord une introduction en trimètres (m 7-1 187) nous 
apprend que les remparts de la cité nouvelle sont achevés. Puis deux 
scènes parallèles, toutes deux précédées d'une strophe dochmiaque, 
nous montrent la messagère des dieux, Iris, et un héraut, envoyé des 
hommes, en face de Pisé taire. Lapremière menace au nomdel'Olympe. 
Le second au contraire vient avertir les oiseaux que les hommes saluent 
avec enthousiasme les nouveaux rois du monde et vont tous montera 
la ville sainte pour y demander des ailes : 

' 1117-1187. Introduclion. 

1 188- 1 1 96. Strophe dochmiaque. 

1196-1361. La messagère des dieux (65 trimhtres). 

ia6a-ia66. Anlistrophe dochmiaque. 

1267- i3i a. Le messager des hommes (45 trimhtres), 

I . Ucmarqucz la frcqueDce des parémiaqucs. 
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Ainsi donc les dieux ont déclaré la guerre aux oiseaux, les hommes 
au contraire sollicitent leur alliance et leur amitié. Ces deux thèmes 
vont être développés tour à tour. 

1313-1469. 

Et d'abord les hommes. — Pisétaire ordonne qu'on aille lui chercher 
des corbeilles pleines d'ailes, et, tandis qu'il s'agite et s'affaire, le 
chœur chante, trois fois interrompu par les exclamations de Pisétaire, 
la seconde interruption servant en quelque sorte de mésode aux stro- 
phes du chœur : 

1 3x3-1 322. Le chœur, Pisétaire, le chœur : strophe ^ 
i323i3a4. Pisétaire, système iamhique (2 éléments'). 
i325-i334' Le chœur, Pisétaire, le chœur : antistrophe. 

Ce tableau court et vif sert d'annonce aux longues scènes iam- 
biques qui suivent. C'est de nouveau un défilé qui commence. Mais 
il diffère assez sensiblement du premier. Les fâcheux du premier^^ 
défilé voulaient simplement jouer un rôle dans la fondation de la 
cité. Ce n'étaient que des comparses brouillons. C'est pourquoi ils 
n'étaient peints que comme des caricatures, d'un trait rapide et forcé. 
Pisétaire, affairé, pressé, avait vite fait alors de les éloigner. Ceux qui se 
présentent maintenant demandent à être admis comme citoyens à Néphé-^ 
lococcygie et veulent revêtir des ailes. Pisétaire est là pour les examiner 
et leur donner droit de cité. Ces scènes sont donc plus développées 
et plus originales que les précédentes et, en outre, elles sont graduées ^ 
d'une tout autre façon : elles vont croissant en intérêt et en étendue* ; 
la dernière (celle du sycophante) est de beaucoup la plus amusante 
et la plus développée : elle a 60 trimèlres, tandis que les deux autres 
(celle du jeune homme et de Kinésias) n'en ont que 35 chacune. 

1470-1705. 

Après les hommes, les dieux. — La lutte des oiseaux et des dieux 
donne lieu à deux scènes commencées et terminées toutes deux par "^ 
des strophes qui se correspondent, et, pour séparer plus fortement 
ce groupe de scènes du groupe précédent, Aristophane a redoublé la 

1. Cf. R. et W., p. 390. 

2. C'était le contraire qui avait lieu dans le premier défilé. Cf. p. io5. 



I08 LES OISEAUX 

première strophe et commencé par une couple, de sorte que ce sont 
quatre strophes semblables' qui encadrent toutes ces scènes (lAyo- 
i48i = 1482-1493= i553-i56i = 169^ 1700). Toutes ces stro- 
phes sont faites sur le même modèle, conçues suivant le même pro- 
cédé allégorique : « 11 csl quelque part im arbre qui s'appelle Cléo- 
nyme... Il est quelque part un pays proche des ténèbres où les hommes 
voisinent avec les revenants... 11 est quelque part un lac 011 Socrate 
évoque les âmes... 11 est quelque part une race d'hommes que leur 

X langruc nourrit... » Toutes renferment une intention satirique. 

Entre ces chansons se placent deiix scènes en trimèlres. La pre- 

,^ mière est celle de Prométhée, bi*ève, mais charmante, qui prépare 
la grande scène qui suit, car elle nous fait connaître par avance ce que 
Pisétaire exigera des dieux. La seconde, très développée et très bien 

'' conduite, est celle de la discussion entre Pisétaire et les envoyés divins, 
Poséidon, Héraklès et le Triballc. Elle se termine par le triomphe de 
Pisétaire, à qui Ton accorde Royauté ". 

1706-1765. £xodo8. 

. Un messager vient annoncer au chœur que Royauté a été remise à 
Pisétaire et invite les oiseaux à saluer les nouveaux é[X>ux (i3 tri- 
mètres). Et aussitôt commence Tcnsemble lyrique qui doit terminer 
la comédie : 

1720-1730. Le chœur : strophe^. 

1726- 1730. Le coryptiée : SYstème anapesiiqne, 

) 1731-1736. Premier demi-chœur : s/ropA*» *. 
( 1737-17^2. Second demi-cliœur : an/is/rop/if*. 

1743-17^7. Le coryphée : système anapestûjue. 
1 7 '48- 1 73 '4 . Le chœur : si rophe ihclylique. 

( 1755- 1758. Strophe^* ) n- .. • 
f 1709-1762. Antislrophe \ 

1763-1765. Le chœur : strophe iambique. 

I. Nous verrons quelque chose d'analogue d^ns Lrsist rata, io43 sqq. : cf. p. 121. 
Kt il s'agira aussi de chansons satiriques n'ayant aucun rapport direct avec Taction. 

1. Il faut écrire Bs7i).£''z, et non Bz7rAi'2, comme le font tous les éditeurs Ce 
n'est pas une rrinc, mais la roYoïtté rjlo-méme qu'épouse Pisétaire. 

3. Trochées cl choriambes. Il c^t probable qu'il faut aUribuer au seul coryphée 
les trois premiers vers qui ferment un système trochaîquc. 

4. Prosodiaques logaédiques. Cf. Paix, i329 sqq. 
h. Strophe itmbique (avec une tenue aniécédant toujours sur la tétrapodie sui* 

vante). Cf. Masqucray, p. iqS. 
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Pisétaire et Royauté sortent tous deux de la forêt. Rapidement le 
chœur recule, se divise, se range et laisse la place * aux jeunes époux 
(1720-1725). Puis, tandis que ceux-ci s'avancent entre les deux demi- 
chœurs, le coryphée invite les oiseaux à les saluer de leurs plus beaux 
chants (i 726-1 780), et aussitôt les deux demi-chœurs invoquent 
pour eux, le premier Héra, le second Éros (1731-1742). Pisétaire 
et Royauté sortent alors des rangs des choreutes, et le coryphée 
invite tous les personnages à célébrer Zeus tonnant. Tous à Tunis- 
son entonnent un hymne à Zeus terminé par le refrain d'hyménée. 
Les chants religieux sont finis. Pisétaire ordonne au chœur de le 
suivre (1755-68), à Royauté de prendre sa main (1759-62). Le 
chœur leur fait cortège en chantant (1763-1766). 

Les Oiseaux peuvent donc s'analyser ainsi : 

I 1-267. Prologue. 

368-3a6. Parodos. 

3a6-^34. Scène de bataille. 

435 -45o. Introduction d'iyoSv. 

45 1-638. 'Ay<«>v. 

639-675. Scène de transition. 

676-800. Parabase. 

801 -85o. Introduction. 

85 1-858. Strophe. 

859-89/1. Scène de sacri fîcc. 

895-902. Antistrophe. 

903-1057. Scène en tri mètres. 

io58- 1 1 1 7. Seconde parabase. 

Il 18- 1 187. Introduction. 
/ 1188-1195. Strophe. 
1196-1261. La messagère des dieux. 
1262- 1268. Anlistropho. 
1269-131 2. Le messager des hommes. 

i3i3-i334. Commos. 

1335-1469. Scène en trimèlres. 

1470-1493. Choricon^ A A'. 

1 494-1 55 2. Scène en trimèlres. 

1 553-1 564- Choricon A". 

1565-1693. Scène en trimèlres. 

169 '1-1 705. Choricon A'. 

1 705-1765. Exodos. 



I. Je traduis les mois du vers 1720. 
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C'est, à peu de chose près, la structure des Guêpes \ Mais, si dans les 
Guêpes, la pensée du poète apparait très clairement, il n'en est pas de 
même dans les Oiseaux. La pièce n'a point de portée politique. Con- 
tient-elle une intention satirique ? Le protagoniste d'Aristophane fait 
• songer aux sophistes : est-ce donc une caricature de Gorgias ? Il a la 
même foi que Gorgias dans le pouvoir souverain de l'éloquence, les 
mêmes procédés captieux de discussion. Mais, d'autre part, il est le 
« personnage sympathique » de la comédie ; le poète ne le raille ni 
ne le ridiculise ; il s'intéresse au contraire à lui et même, en plus d'un 
passage, semble en faire son porte-parole. Or, quelle est la thèse de 
Pisétairc, celle qu'il soutient dans l'àvolv? Une thèse de pure fantai- 
sie: réternelle royauté des oiseaux. Et par quels arguments la 
défend- il ? Par des calembours, des rapprochements imprévus, des 
facéties. Les morceaux les plus importants de la comédie, l'ovc^v et 
les deux parabascs présentent tous les mêmes caractères : la discus- 
sion y prend le ton d'un spirituel badinagc et se joue au milieu 
d'arguments qui ne sont que des plaisanteries. Mais, d'autre part, 
ces arguments plaisants sont tous présentés avec une certaine affecta- 
tion de logique : ils se donnent ironiquement des allures de raisonne- 
ments irréfutables, et, par là même, ils trahissent une fine parodie 
des procédés de la sophistique. Aux ennuyeux raisonneurs de l'école 
de Gorgias, de Prodicos et de Socrate, qui croient que la vérité 
s'obtient par des séries de formules logiques ou par une marche lente 
et appliquée de l'esprit à travers des abstractions sans vie, Aristophane 
oppose joyeusement le droit à la fantaisie, à la poésie, c'est-à-dire à la 
vérité qui se conquiert d'un élan libre et gai, et, pour souligner son 
intention, pour bien montrer le néant de la logique, il le prouve... 
par la logique même, par des arguments de sophiste éprouvé. Il bâtit 
sa ville dans les nuées, à son tour ; il pénètre, lui aussi, les secrets 
du monde : qui s'est instruit à son école c< enverra paître désormais 
Prodicos » . 

I . Je ne parle bien eiitemiii que de la furmièn' ftartic des deux pièces. 
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Le fond de l'orcheslra représente l'entrée de Tacropole : les Propy- 
lées sont à la hauteur du toit de la cixiqv^. Un petit sentier^ descend 
en pente raide jusque dans Porchestra, en filant entre des rochers. 
L'un de ces rochers, ouvert du côté des spectateurs, laisse voir une 
grotte peu profonde ^ 

1-253. Prologue. 

Il est composé tout entier d'une scène unique, mais qui peut se 
diviser en trois parties assez semblables pour le mouvement aux scènes 
essentielles des autres prologues. 

D'abord un tableau imprévu et piquant (1-96). Une femme est 
seule la nuit au pied de l'acropole; peu à peu d'autres femmes la 
rejoignent en avançant mystérieusement. Et elles ne sont même pas 
toutes d'Athènes. Il en est venu des îles ; il en est venu de Béolie ; il 
en est même venu du Péloponnèse : en pleine guerre, des Lacédémo- 
niennes conspirent avec des Athéniennes devant les Propylées ! Toutes 
ces femmes se saluent, s'interrogent. Des plaisanteries s'échangent. 

Puis la véritable exposition (97-180). C'est le discours de Lysis- 
trata exposant ses projets, et la discussion qu'il provoque. La proposi- 
tion est d'abord mal accueillie. Seule, Lampito se déclare prête à agir. 
Elle entraîne facilement les autres. Il ne reste plus à Lysistrata qu'à 
réfuter brièvement les mauvaises raisons qu'on lui donne. 



I. Représentée en 4ii • on ignore à quelle fêle et avec quel succès. 
a. Cf. a88, lô izooç ndXiv, tô ai^dv. 
.3. CV'Sl la groUe de Pan, cf. 911. 
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Kniin la scène du serment (i8i-253) qui engage ractlon. Les 
femmes se groupent autour du bouclier creux qui renferme le sang 
d'une outre pleine, et Kaloniké, au nom de toutes, répète la formule 
du serment que lui dicte Lysistrata. Au même moment, un cri s'élève 
au-dessus de leurs têtes : les femmes Agées d'Athènes, que Lysistrata 
avait chargées de ce soin, se sont emparées de l'acropole. Les conju- 
rées se séparent. Lampito sort par la gauche ; les Athéniennes mon- 
tent aux Propylées avec les Lacédémoniennes qu'on leur laisse pour 
otages. 

254-^86. Parodos. 

Elle se décompose ainsi : 



/ a 54 -a 55. Deux têlramètres iambiqaes. 

( 356-a65. Â. Strophe iambique^. 

) a 66 -a 70. a. Cinq tétramètres iambiques. 

Chœur ) I a7i-a8o. A'. Antistrophe. 

. ^I* . \ \ a8i-a85. a'. Cinq tétramHres iambiques. 

\ a 86 -a 95. B.* Strophe iambo-irochaïque*. 

l a96-3o5. B'. Antistrophe. 

3o6-3i8. Tétramètres iambiques. 

3 19-3:20. Deux tétramètres choriambiques. 



des / ^3ai-33i. r. Strophe choriambique K 



Clupur I 

f l 335-349. 1^ • Antistrophe. 

« 

ljt% deux • 
chœun 35o-386. Tétramctres iambiques^ . 

La strophe A s'adresse à un certain Slrymodore(259). Ce Slrymo- 
dore ne chante donc pas avec les autres. Ce ne peut être dès lors que 
le coryphée ' (\\n a déjà prononcé les deux vers 25 '1-2 55 auxquels 



I . Deux tétramètres suivis d'un système complet (avec calalexe) : un phérécraiien 
sert de clausule à la strophe. 

a. A\cc un i^ûaviov de mesure incertaine. 

3. Tétramètres el dimèlres T'iauf 3*j3 (pii esl allonf;é d'un spondée) : cf. R. el \V., 
p. 004. 

4. Ces If'lramMres sont suivis d'un court nvî^o; (383-386) formé d'un système 
(acalalecle) et d'un trimètre. 

5. Cf. Guép. a33. 
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rc^'pond le chœur. Et la scholie du vers 253 dît en effet : /opoç ovSpwv* 
YspivTwv Y) 2Tpu|j.5Sù)ps;. Il faut se figurer ainsi l'entrée du chœur. 
Le coryphée apparait le premier. II. porte une énorme marmite 
qui contient de la braise. Il s'adresse au chef de file^ du premier 
demi-chœur^, Drakès, et Tcncourage à faire un dernier effort pour 
arriver jusqu'à l'orchestra. Le premier demi-chœur entre alors en 
chantant sa première strophe (A). Tous les choreutes ploient sous 
un lourd faix de fagots. Drakès s'adresse ensuite ^u chef de file du 
second demi-chœur, Philourgos, et l'invite à venir fermer le cercle 
de vieillards qui investira l'acropole et réduira par le feu les rebelles 
qui s'y sont installées (a). Et le second demi-chœur défile à son 
tour dans l'orchestra en chantant (A). Quand il est rangé devant 
les Propylées, son chef, Philourgos, prononce à haute voix un ser- 
ment de haine et de guerre destiné à exciter encore l'ardeur de ses 
choreutes (a'). 

Il reste à gravir le dernier sentier qui mène à l'acropole. Mais d'abord 
il faut souffler le feu qui dort dans la marmite de Strymodore et qui 
menace de s'éteindre. Les choreutes^ s'approchent du coryphée, souf- 
flent ensemble sur la marmite et reculent aveuglés par la fumée épaisse 
qui s'en échappe aussitôt (B). Ils se frottent les yeux en larmoyant ; 
puis ils se tournent de nouveau vers Strymodore* et, l'invitent à gra- 
vir le raidillon des Propylées. Mais, celle fois encore, la fumée de la 
marmite les aveugle et les force à reculer (B). 

Le coryphée s'apprête donc à faire son devoir. Il dépose le lourd 
sarment qu'il portait sur son épaule, le plonge dans la marmite, l'en 
relire enflammé, et, en invoquant la Victoire souveraine, s'apprête à 



I. Cf. a54, f^fou P«8tiv. 

a. Il s'agit en réalité d'un quart de chœur : le chœur des hommes ne forme à lui 
seul qu'un demi-chœur. Quant au nombre réel des choreutes, il est impossible de 
l'évaluer exactement: les résultats qu'on {)ourrait tirer des correspondances observées 
dans quelques passages où dialoguent les deux demi-chœurs (35o sqq., loiA s^qO 
sont contradictoires. Je serais bien étonné cependant que le nombre des choreutes 
ne fût pas supérieur h a^ : des groupes de six choreutes paraîtraient trop peu considé- 
rables. 

3. Et non pas le premier demi-chœur seul. Il est évident, d'après 396 sqq., que les 
deux strophes B et B' sont chantées par les mêmes choreutes. 

4. C'est ainsi que j'entends les mots: tu Aayï^;. Le chœur appelle Strymodore 
son Lâches, c'est-à-dire « son général », u son chef ». 

8 
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monter avec précaution vers la citadelle ^ Les choreutcs le suivent des 
yeux d'un coin de l'orchestra *. 

C'est à ce moment que le chœur des femmes apparaît. Un bref solo 
d'encouragement de leur coryphée, Nikodiké', et deux strophes du 
chœur* marquent cette entrée (P et P'). Leurs derniers mots sont un 
appel à Pallas, et, tout en le chantant, elles se tournent vers 
l'acropole et s'apprêtent à gravir le sentier qui monte aux Propylées. 
Soudain, Nikodiké aperçoit le coryphée des vieillards qui va mettre le 
feu aux portes. Elle bondit vers lui et lui arrache sa torche (35o : 
?ajov û). Strymodore, surpris et effrayé, prend la fuite et se réfugie 
dans les rangs de son chœur en criant : « Ah î voici qu'un essaim de 
femmes vient au secours des portes ! » Le chœur des vieillards tout 
entier, dans un premier moment d'effarement, recule^. Mais, rapide- 
ment, il se ressaisit et, le bâton levé, marche contre les femmes. 
Celles-ci déposent leurs urnes, puis font face à l'ennemi. Un dialogue 
pressant et rapide s'engage d'un chœur à l'autre entre divers cho- 
reutes. Ce ne sont d'abord que des menaces, mais qui suffisent à faire 
réfléchir les vieux. Les vers 368-3()9 correspondent évidemment à un 
mouvement de dépit et de retraite. Le coryphée des hommes ramasse 
son sarment, celui des femmes sa cruche. Ils se heurtent tous deux, 
s'étonnent, s'indignent, en viennent aux défis, enfin aux actes. Strymo- 
dore se jette sur Nikodiké, la torche levée, et cherche à mettre le feu à 
sa chevelure. Mais Nikodiké, d'un geste brusque, vide sur lui sa cruche. 
Le vieux, piteux et ruisselant, se secoue lamentablement, tandis que Ni- 
kodiké lui lance une dernière insulte : « Tu as du feu : réchauffe-toi ! » 



1. On pourrait peut-èlrc aussi diviser les vers 3o6-3i8 entre divers choreutes. 
Ils me semblent pourtant pouvoir tous convenir au coryphée : il est donc préférable 
de les lui laisser. 

2. Les mois oaro; ^ao'.aiEov (293) prouvent qu'ils n'ont pas encore commencé à 
monter lorsqu'ils cliantcnt la strophe R. Comme, dans Tantistrophe B\ ils ne font 
que s'agiter autour de la marmite, ils sont encore dans l'orchestra au v. 3o5. 
liien, dans les vers 3o6-3i8, n'indique qu'ils aient bougé davantage quand le chœur 
des femmes fait son entrée. 

3. Cf. p. 112 : le même raisonnement vaut pour Strymodore et pour Nikodiké. 

4. Rien n'indique que le chœur se divise en deux moitiés, chacune chantant 
une strophe. Au contraire les mots çspciv Gotap jjlsO* 7)^ô5v (3^9) qui correspondent 
à ©g'po'ja' G$wo J;or/Jiû me «iemblcnl exiger que les deux strophes soient chantées 
par les mêmes choreutcs, cf. p. ii3, n. 3. 

5. Cf. 354 1 ti ^ouÀXsO* 7;txâ;. 
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p7-613. 

Avec un cortège d'archers scythes, un Proboulos entre dans l'orches- 
tra. Sa bêtise bavarde se traduit d'abord par de longues lamentations 
sur le dévergondage des femmes, sur leur goût pour les cultes exo- 
tiques de Sabazios et d'Adonis, sur leur habileté à jouer leurs maris 
et à en faire même les complices inconscients de leurs débauches. Ces 
plaintes naïves traduisent assez plaisamment la nullité et la faiblesse de 
ce fantoche bavard voué à l'impuissance et au ridicule quand il veut 
faire montre d'autorité et de vigueur. A peine, en effet, prétend-t-il 
faire forcer les portes de la citadelle que Lysistrata parait et, lançant 
d*un mot sur les archers les femmes enfermées dans l'acropole, fait 
rosser et mettre en fuite toute la police d'Athènes. Le Proboulos gémit 
et se désole (/| 6 2). Mais déjà Lysistrata a fait rentrer ses troupes au 
camp (/461). Elle reste seule en face du magistrat qui représente 
Tordre établi, la cité telle que Font faite les hommes, le gouvernement 
de sottise et de faiblesse que les femmes veulent renverser au nom de 
la justice et du bon sens. L'àytiv commence : 

/ 467-^75. Les doux coryphées, 9 (4 -h 5) létramètres iambiques. 

476-483. *Ûtor[<. 

484-^85. Kaiax£XcUCT(jLo;, a lêlramhlres anapesliques. 
486-53 1. 'En^sprjjjia, \G létrambtrcs anapesliques. 
53a-538. ITvîyo;, système anapcsiique (7 éléments). 

539-540. Le coryphée des femmes, 3 tétramètrea iambiqaes. 

(5^1-547. 'AviOi^TJ. 

5'i8-549. 'AvTixaTaxEXeujuo:, a tétrametrcs anapestiques. 

j 550-597. 'Avx6r^p;5rjfia, 47 tèiramèires anapestiquos, 

( 598-607. 'AVTinviYOç. syslbme anapesliquc (10 cléments). 

608 -61 3. i^çpayi'ç, 6 (3 -|- 3) Irimi'tres iamhiques. 

Cet iyoiv comprend deux éléments que nous ne rencontrons pas 
ailleurs. Ce* sont deux sortes de préludes mélodramatiques, Tun à 
l'oYciv entier (467-/176), Tautre à Vxniùlii (ôSg-G/io). Tous deux 
s'expliquent par la composition du chœur de Lysistrata. Le débat 
n'est pas seulement entre deux personnages, il est aussi entre deux 
chœurs. Il est donc naturel qu'il débute par un bref dialogue 

I. Grétiques et anapestes correspondant sans doute à un défilé dansant : cf. 54 1- 
54a. 
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entre les deux coryphées. L^audace du coryphée des femmes déter- 
mine le mouvement de slupeur et de piété indignée des vieillards, 
qui prennent alors Zeus à témoin cl remplissent Torchestra de leurs 
chants et de leurs danses. Mais, après le premier épirrlième, quand 
Lysistrata couvre le Proboulos de son voile, les vieillards esquissent 
sans doute un mouvement en avant pour défendre leur champion. 
Alors, le coryphée des femmes, s'adressant à son chœur qui, depuis 
un moment, se tient à l'écart, Tappelle au secours de Lysistrata et ce 
sont les femmes qui, cette fois, chantent et dansent TàvTwBr/" 

C'est aussi cette division du chœur qui a forcé Aristophane à com- 
poser un àyciv double, alors que le caractère effacé du Proboulos ne 
pouvait permettre au poète de consacrer un épirrhème entier à la 
défense de la cause des hommes. Et, en effet, l'épirrhème et l'anté- 
pirrhème appartiennent tous deux à Lysistrata seule. Ce n'est que 
par un procédé tout artificiel que la parole est donnée d'abord 
au Proboulos, comme s'il allait conduire la discussion. Le xaTzxe- 
'ktuGiiaq lui est adressé, mais c'est uniquement pour qu'il interroge 
Lysistrata, et cVst la réponse do Lysistrata qui, en réalité, rem- 
place l'épirrhème. La conséquence, c'est qu'ensuite, lorsque l'ivTty.a- 
TaxeXîj^iJis; est adressé à Lysistrata elle-même, on voit mal ce qu'elle 
pourra dire : il semble que la matière soit déjà épuisée et la question 
résolue. Il y a donc une réelle incertitude dans le développement de 
cet iywv. Mais il était difficile à Aristophane d'échapper à ce défaut. 
Deux chœurs étant en présence, il était contraint de donner à Fun 
une (I)$r,, à l'autre une ivTwBrp par conséquent d'écrire un ar^civ double. 
Et d'autre part, étant obligé par la structure de Tir^-'civ de développer 
également deux thèses opposées, il en était une, celle des hommes, 
qu'il ne pouvait exposer qu'en compromettant sa comédie tout 



I. Les vers 539-5 io sont très difficiles. Mais, en tout cas, il ne falil pas y voir, 
comme certains éditeurs, Tentrée d*un nouveau chœur de femmes. C*est assez des 
izxpay 'jzr^-^r/i7.z3, qui interviendront à la fin de la comédie En outre, les mots mêmes 
du texte ne se prêtent pas à ce sens. J'entendrais plutAt: a Laissez-là vos urnes, 
femmes, afin que nous venions, nous aussi (comme les %ieillards Tont fait pour le 
Proboulos) au secours des nôtres. » Depuis le commencement de la scène, le 
coryphée des femmes a seul joué un rôle (.'171 ^75): son chœur était resté à l'écart, 
auprès des urnes posées à terre dans un coin de rorchesira. A rap|>el de Nikodiké, 
il quitte les urnes (i::2:'si'. i-ô tùv xaXnt'oujv) et s'avance jusqu'au centre de l'or- 
chestra. 
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entière ; car les raisons qu'il eiU fallu, dans ce cas, faire valoir et 
mettre dans la bouche du Proboulos était d'un ordre délicat et dange- 
reuses même à effleurer: le patriotisme athénien était susceptible et 
ombrageux. La situation était, pour le poêle, la même qu'à l'époque 
des Acharniens. Il ne pouvait aborder franchement la question. 11 a 
donc fait en ^ii ce qu'il avait déjà fait en ^ao. Il a réduit au néant 
la thèse adverse en lui donnant un défenseur ridicule, et il a enve- 
loppé les conseils sérieux que son héroïne donne au peuple athénien 
de développements fantaisistes et paradoxaux sur le rôle de la femme 
dans la cité et l'attention que méritent ses avis. Enfin, pour accentuer 
encore le caractère caricatural du Proboulos et un peu aussi pour don- 
ner quelque mouvement à une scène trop lente et de ton indécis, il a 
terminé chacune des deux moitiés de l'iYwv par un jeu de scène 
comique. En récitant le -it^yc;, Lysistrata enveloppe le IVoboulos de son 
long voile, lui jette sa ceinture autour du corps, lui met uhe corbeille 
dans les bras, et le fait tourner ainsi, aveuglé et ahuri, dans l'orchestra. 
Enfin, à l'ivttTrvïYs;, elle l'entoure de bandelettes, lui pose une couronne 
funèbre sur le front : le Proboulos s'en va semblable à un mort vivant. 
Mais, avant de sortir, il lance une menace à Lysistrata. Lysistrata lui 
répond par une promesse ironique et rentre dans l'acropole*. 

614-705. Parabase. 



Chcpur ( 6l4-6i5. KojxtxaTiov, deux télramhlres trorhahiues. 
dc« ^ ^ 6i()-Ga5. *ûiorI A', irorhées el péons. 

63G-635. 'E;t{po7)[xa a', dix létramelres trocha'ùjnes ^. 



vieillards 



^. i 636-637. 'AvTiy.o|x|xâTiov. 

des \ 638-6^7, 'AvtwStJ A'. 

648-607. 'AvTETïtppr^uLa a'. 



femmes 



Chcrur ( 658-670. *Ll'.h^ B'f trochées et péons. 
vicilllrda \ ^T^-^^i. 'EntpoTjtjLa jî', dix létramelres trochaïques. 

^"d^r i 682-695. 'AvtcoStI B'. 

femmes ( 696-705. 'AvTETCtpprjfia fi'. 

I . Nous avons déjà rencontre une conclusion analogue dans les Acharniens 
(6ao-635). L'analogie de ces vers avec ceux de Lysistrata conOrmo l'hypothèse que 
j'ai émise à ce sujet: la scène entre Dicéopolis et Lamachos (565 sqq.) n'est qu'une 
forme libre d*i^(âv. Otto Uibbeck. avait déjà soutenu cette idée, bien que par des 
raisons différentes (l^cipziger Studien znr klassische Philologie^ Vlll, 2« livr.). 

a. C'est la seule parabase où le chiffre des Ictrauiètres trochaïques ne soit pas un 
multiple de quatre. 
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C'est encore la composition de son chœur qui a forcé le poète à 
donner à sa parabase cette forme insolite. Il a supprime les anapestes, 
parce qu'il ne savait à qui les confier : quel titre avait le coryphée 
des femmes plutôt que celui des vieillards à parler au nom du jwète ? 
Et d'autre part la parabase proprement dile est un morceau formant 
un tout qu'on voit mal partagé entre deux chœurs. Mais il n'en est 
pas de même des épirrhèmes qui sont déjà dédoublés alors même que 
le chœur est un chœur simple. Aristophane a donc conçu sa parabase 
sur le plan d'une seconde partie de parabase complète doublée^ mis, 
doublée de telle façon que les deux chœurs alternent, les wcai et les 
ÏTv.ppTt'/jxzx étant réservés au chœur des vieillards, les ivTwsai et les 
àvT£7:ippr,;jLr:a au chœur des femmes. Or, comme ce sont des chœurs 
ennemis, cette alternance doit nécessairement prendre une forme 
agressive, une allure de dispute. Et, en eflet, ce qui, dans une autre 
pièce, eût été le thème essentiel des épirrhèmes, les conseils aux 
Athéniens, n'occu|>e que quelques vers des x/Tszippr/.xaTa. Tout le 
reste n'est que menaces et défis lancés d'un chœur à l'autre. Il est 
vrai que, pour éviter la monotonie d'un dialogue de ce genre, tout 
de violences et de grossièretés, Aristophane a su utiliser un usage tradi- 
tionnel de la parabase et en tirer un jeu de scène expressif et nouveau. 
Les choreutes doivent se dépouiller de leurs vêtements pour s'adresser 
au public. Mais, celle fois, ce sera pour lutter que les vieillards 
quitteront leurs manteaux d'abord (6i5), leurs tuniques ensuite (662). 
A chaque antistrophe les femmes, de même, enlèvent un vêtement. 
Ce n'est donc qu'à la dernière anlislrophe que tous les choreutes se 
trouvent revêtus du seul 7a);jjtTisv. Ce jeu de scène ingénieux gradue 
ainsi la marche d'une parabase assez lente et confuse. 

706-780. 

D'après les habitudes d'Aristophane, la seconde moitié de la pièce 
doit être consacrée à une série de tableaux où seront exposés les résul- 
tats de la conjuration des femmes. Or, le premier de ces résultats, 
c'est de créer une péripétie. Lysislrala a bien prévu la diiliculté 
qu'auraient les hommes à supporter une trop longue continence, elle 
n'a pas pensé que les femmes aussi en souffriraient. Delà naît la péri- 
pétie. Les femmes enfermées dans l'acropole cherchent à s'en évader. 
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Successivement nous les voyons pivtexfer la laine de Milet qui se gâte 
chez elles, le lin qu'elles ont oublié de teiller. les douleurs de Ten- 
fantement qui les surprennent dans Fenceinte consacrée à Athéna, 
les chouettes qui les empêchent de dormir. Lysislrata ranime leur 
courage en leur récitant un oracle et oblient d'elles un dernier effort, 

781-828. 

Cette scène e^t suivie d'un yz^*JLz^ *. Comme la parabase, c'est un 
dialogue provocant entre les vieillards et les femmes. Les deux strophes 
se répondent exactement et pc»ur le mouvement et pour le ton. Toutes 
deux contiennent une sorte de conte satirique : l'histoire de Mêla n ion 
qui abhorrait les femmes et celle de Timon qui baissait les hommes. 
Toutes deux sont suivies d'une sorte de tt/Tyc; rapide qui accompagne 
une mêlée entre les deux chœurs, deux fois terminée par un geste obscène. 

829-1013. 

Puis commence la peinture des eiîels d'une continence prolongée 
chez les hommes. Elle occupe deux longues scènes. C'est d'abord un cas 
individuel. Kinésias, mari de M\rrhine, se meurt de désir. Il vient 
gémir au piecl de l'acropole implorant sa femme. Myrrhine consent 
à descendre jusqu'à la grotte de Pan. Elle semble vouloir lui céder, 
commence à se déshabiller, puis l'abandonne brusquement (829-903, 
trimèlres iambiiiues). Kinésias, couché sur une natle de joncs, pousse 
des cris douloureux sur un rythme las, cher à Euripide*. Les vieil- 
lards s'approchent de lui, l'entourent, le plaignent et lancent contre 
la femme qui Ta mis en tel étal une malédiction burlesquement obcène. 
Un ensemble mélodramatique termine ainsi ce tableau (go^ sqq. sys- 
tèmes anapestiques). 

Mais voici que maintenant conmicncc une longue phallophorie. 
C'est la Grèce entière qui cette fois souflVe la torture de Kinésias. In 
héraut de Sparte arrive par la gauche, le Proboulos monte de la 

I. Poons et Irochées. Pour le cJélail de la scansion, vovcz Rossbach cl Wcslphal, 
p. 7^3, et Masqueray, p. 317. Le début et la fin do la slroplic sont plutôt trochaïques ; 
le milieu, c'est-à-dire l'hislorielte elle-même, erotique. Le tout doit être dansé. (îo 
que j'ai ap[)elc le iivî^o; est un système trochaiquc (acatalccte) termine par 11 no 
dipodie crétiquo (797-8o5). 

a. l^c scholiaste signale ici une parodie àAndroincde. Le mouvement et le rytbmo 
font penser aussi à Ilécube, ïbç) sqq. 
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ville pstf la droite pour le recevoir. Tous deux portent un énorme 
pballos^ Rapidement il est décidé qu'on enverra des deux côtés des 
ambassadeurs munis de pleins pouvoirs pour traiter de la jiaix (980- 
ioi3, trimètres iambiques). 

1014-1042. 

Ici se place un des intermèdes les plus agréables de notre comé- 
die*. Les vieillards, depuis la parabase, n'ont gardé que le jw^i- 
xicv. Les femmes se sont rhabillées sans doute pendant la scène de 
Kinésias 011 elles n'ont point eu à jouer de rôle*. Elles s'offrent donc 
à aider les vieillards à remettre leurs tuniques, les cajolent, leur enlè- 
vent un moucheron de Tœil, enfin les embrassent malgré eux. Le 
dénouement approche ; les deux chœurs marchent vers une réconci- 
liation prochaine : il n'est point de femme qui ne sache obtenir ce 
qu'elle veut. La scène devait être accompagnée de figures orchestiqucs. 
Elle est charmante en tout cas, de finesse et de vivacité. Elle sépare 
nettement les scènes précédentes de la grande scène qui va suivre et 
qui décidera du dénouement. Elle fait même prévoir ce dénouement, 
puisqu'elle marque un apaisement entre les deux chœurs ennemis et 
se termine par une victoire pacifique du chœur des femmes. 

1043-1215. 

Une longue scène en trimètres nous fait assister à la fin de toutes 
les luttes et au triomphe de Lysislrata. Des ambassadeurs de Sparte * 
et d'Athènes entrent successivement dans Torchestra. A son tour, 
Lysistrala ' descend de Tacropole. Elle adresse une longue remon- 
trance aux délégués, obtient d'eux tout ce qu'elle leur demande el 
finit en les invitant à un grand festin sur l'acropole, qui scellera leurs 
promesses pacifiques. Tous avec elle montent vers les Propylées. 

Quant au ^^cp'.xsv qui, de ses quatre strophes ^ jointes deux à deux 

1. Cf. Sch. i\ué('5, 5^2 : toj; {xIv y»? çxXrj-ra; EiTrJYaysv âv xf^ AuaiarpaT»; . 

2. \ ers trochaïco-jM^oniques (loi ii()3i): cf. Masqiieray, p. 219; lélramèlres 
trochaiques (io35-ioVi)- H est impossible de répartir avec quelque précision les vers 
entre les choreutcs. 

3. Elles ne Tétaient pas encore dans le /ostxôv, 781 sqq., sinon certains jeux de 
scène ne s'expliqueraient pas. 

4. Annonces par deux Iciraraèires anapestiques de Slrjniodorc. 

5. Annoncée par (|uatrc tétramèlrcs anapestiques de Nikodiké. 
0. Trochées et [>cons. Cf. R, et W., p. 747. 
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encadre cette scène, il est à peu près complètement en dehors de Tac- 
tion. Les quatre strophes sont composées sur le même modèle* 
une accumulation de promesses alléchantes qui s'écroule au der- 
nier vers sur un brusque TCap* ÙTCsvsiav. j. « Nos bourses sont bien gar- 
nies : vous n'avez qu'à demander... 4lous ne vous prêterons rien^. » 
2. « J'ai des provisions en masse, venez dîner chez moi, la porte vous 
sera... fermée. » 3. « Je possède étoiles et bijoux : venez jusque chez 
moi... vous ne les verrez pas. » 4- « J'ai du pain en abondance : que 
les pauvres viennent en chercher chez moi... mais qu'ils ne franchis- 
sent pas mon seuil, sinon, gare au chien ! » Celte plaisanterie obsé- 
dante, qui nous paraît à la lecture froide et insipide, s'explique mieux 
cependant si on se la Ggure, comme elle l'était réellement, adressée 
comme une provocation d'un chœur à un autre ^ et toujours soulignée 
d'un geste expressif. 

1216-1231. Exodos. 

On entend la voix d^un Athénien qui veut sortir et s'adresse au por- 
tier : avotY^ Ttjv b'jpxi C7J. Mais les badauds encombrent l'entrée. L'Athé- 
nien n'aperçoit d'abord que le choreule placé le plus près de la porte. 
Il lui crie de s'écarter: T.xpyyiùpzU ÔfAsiç; Mais, une fois la porte 
ouverte, il voit la foule qui se presse devant l'entrée (ûp^eTç t( 

1. De même dans les Oiseaux j 1.^70 sqq. et les trois antistrophes correspon- 
dantes. 

2. Le vers io58 est altère. Il n*a ni mètre ni raison. Or, les trois vers corres- 
pondants 1072, iao3, iai5, renferment tous une plaisanterie nap' u;;dvoiav du 
même tjrpe. Celui-ci doit donc en cacher une semblable, et la scholie du vers 1067 dit 
en eflTet : SrjXovdii oùolv aÙTOi; npOTJjovTai, c'est-à-dire, je pense : « on ne leur fera 
remise de rien, ils auront à payer autant et plus qu'ils ne doivent » (alors que le ton 
prometteur de la strophe entière faisait attendre au contraire: « on leur fera remise 
de tout» intérêt et capital »). Le scholiasle a donc bien vu legenre de facétie qui se 
dissimule sous les mots altérés, mais il n*a pu qu'essayer d'interpréter dans ce sens 
le vers corrompu av Xa6r] (i.7)y.ct' à;:o$û. Il n'avait certainement pas sous les yeur 
un texte meilleur que le nôtre, et les scholies du vers 1067, àvil tou xspSavT] et ocvtI 
Toû ànoôtS izoLp^ 6;:ôvoiav nous prouvent que, dès l'antiquité, l'incertitude était déjà 
complète sur ce passage. Je conjecturerais donc, pour mon compte, quelque chose 
comme «v Xâ6r] y' ou [itj àTZOOw, littéralement: « ce qu'il aura reçu de moi, je le 
défie bien de me le rendre » (entendez : parce qu'il n'aura rien reçu du tout). On 
voit facilement comment ce texte un peu contourné était exposé à être de bonne 
heure mal compris et gâté par les copistes. 

3. La première strophe est récitée par les hommes, la seconde par les femmes. 
Les mots wç TrXs'ta 'oriv àyojicv paXXâvTia et xa» BeXçaxiov r,v zi jjloi, accompagnés 
d'un geste provocant, ne peuvent laisser de doute sur ce point. 
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y.2Ôr,a6£) ; et aussitôt il la menace de la poursuivre avec sa torche, 

bien que « ce soit là, ajoute- t-il, un procédé comique bien grossier' ». 

'^ A quoi le chœur répond que, s'il doit plaire aux spectateurs, il s'y 

' prêtera lout de même. El, en effet, l'Athénien les chasse avec sa torche 

et met peul-être le feu à la perruque d\m choreute*. Pendant quel- 
ques minutes le chemin redevient libre. 

Alors se montre un Lacédémonien ' souriant, épanoui, qui déclare 
n'avoir jamais passé « plus charmante soirée » (i225). Deux Athé- 
niens le suivent en causant entre eux. Ils parlent politique, mais du 
ton léger avec lequel les hommes d'esprit un peu sceptiques dWthènes 
parlaient à table des affaires de la cité. Tous les convives maintenant 
sortent ensemble. Un nouveau remous delà foule se produit vers eux 
(1239): un Athénien écarte les badauds*. Les Lacédémoniens qui 
descendent de l'acropole semblent surtout ravis. L'un d'entre eux 
s'adresse à un joueur de flûte qui le suit et lui demande de l'accom- 
pagner : il chantera et dansera en l'honneur d'Athènes. Et, joyeux, 
tout en sautant, en se frappant les reins de ses pieds bondissants^, il 
improvise sa chanson*. 

Ce premier chant (1247-1272)' est fort habilement composé pour 
faire oublier aux Athéniens les sujets de haine qu'ils peuvent avoir 
contre Lacédénione et leur rappeler leur ancienne confraternité d'armes 
qui fit jadis le salut de la Grèce. Le chanteur invoque Mémoire pour 
que son souvenir, passant par-dessus les années récentes, remonte 
jusqu'aux jours glorieux 011 la flotte d'Athènes triomphait à Artémi- 

I. Je suis, faute de mieui, rinterprélation des scholies reprise par Wiiamowitz. 
Mais il faut bien avouer que le teite de nos manuscrits s*y prête assez mal. En lout 
cas, les \ers i3i«)i3Sio n'offrent aucune espèce de M>ns. 

3. La répétition des mois oùx aniic; le nap* u::ovot2v du v. 133a, xcux^eoBe ta;... 
Tpiya; {laoccâ correspondent évidemment à un jeu de scène. 

3. La forme OTZioTza. n'e^t pas attique. 

\. Le mot LLSTTtT^zi est une simple injure. Il n'implique nullement, comme le veut 
Wiiamowitz, que cette foule encombrante et curieuse soit faite d'esclaves attendant 
leurs maîtres. Elle est composée des deux chœurs. Il n'^ a point là de figurants. 

5. Cf. 13^3, 8'.nooi2Ç(o et la scholie. Lampito dit au vers 83 : -)fu;avaS$o;jiai fsp xsl 
roT' nu^àv aAÀouaî. Vovez au>si Pollux, IV, io3. 

t>. Le pluriel jjjLÀ; (i 3 Vm indique simplement que IWthénien est enchanté de 
connaître les danses des Lacôdt'moniens. Le vers I3'i3 ne permet |)as de douter que 
tout ce qui suit soit chanté par un soliste, et non par un choeur. 

7. La scanMon on est très dirTuile (^f. R. et W., p 3(jt), et surtout Wiiamowitz, 
J)ie Text'jty.lùchU' iier ji iecliis^hen Lyriker, p. y 3 sqq. 
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sion, tandis que Léonidas arrêtait Xerxès aux Thermopyles (i25i- 
1256). Puis il invoque Artémis pour qu'elle vienne recevoir les ser- 
ments d'alliance des deux peuples revenus enfin à leurs antiques 
traditions de confiance et de paix. 

Alors Lysistrata ' rend aux Spartiates les femmes que Lampito lui 
avait laissées pour otages. Deux chœurs dansants se forment, l'un 
d'Athéniens et d'Athéniennes, l'autre de Lacédémoniens et Lacédémo- 
niennes. Le premier invoque Artémis, Dionysos, Cypris'. Le 
second, sur le rythme et dans le ton d'un parthénécd'Alcman^, appelle 
la Musc du Taygèle, célèbre l'Apollon dorien qui règne à Amyclées, 
Athéna au temple de bronze, les fils de Tyndare et leur sœur Hélène, 
vénérée en Laconie. Puis une soliste^ Spartiate invite ses compagnes à 
couronner leurs chevelures et h chanter, tout en bondissant comme 
des biches, la toute-puissante et invincible déesse, Athéna au temple 
de bronze. La fin de la pièce est mutilée. Le zapa/op/|YY;[jLa des femmes 
de Sparte sortait sans doute en dansant la gioaai:^. Les autres chœurs 
le suivaient en répétant le nom d' Athéna, protectrice d'Athènes et de 
Lacédémone à la fois, des Ioniens et des Doriens. 

La composition de Lysistrata peut donc se résumer ainsi : 

1-353. Prologue. 

35/4-386. Parodos. 

387-466. Scène de bataille (précédée d'une introduction). 

467-613. \\y>h. 

6i4-7o5. Parabase. 

706-780. Scène en trimètres : impatience des femmes. 
781-838. Choricon. 
839-1013. Scènes en trimètres: impatience des hommes. 

ioi4*io43. Duo des deux chœurs. 

1043-1073. A, A' : chant des chœurs. 

1073- 1 188. Dénouement. 

1 189-1315. A", A" : chant des chœurs. 

I3i6-i33i. Exodos (trimèt.iamb., monodio et chœurs). 

1. Trimètres iambiques (1373-1378). 

a. Trochées et dactyles. Cf. R. et W., p. 398. 

3. Pour la scansion, comme pour Tanalyse des thèmes poétiques de tout ce 
morceau, voyez la remarquable étude de Wilamowiti, Texlgeschichte, p. 91 sqq. 

4. Tétramètres iambiques (i3 16 sqq.). Ils sont très probablement chantés: les 
deux premiers commencent par un dactyle. 

5. Cf. Pollux, IV, loa : eôei 8à àXXsîOai xal '}at56iv loi; Jtoai npo; là; K'jyi;, 
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La composition générale de Lysistrata est d'une grande simplicité. 
Un prologue nous fait connaître le complot des femmes ; une bataille 
nous montre leur esprit de décision et leur audace, xm T^^iln nous 
expose leurs raisons d'agir. La seconde partie de la pièce nous dépeint 
en deux groupes de tableaux successifs les conséquences de leur 
révolte. Enfin nous assistons à leur triomphe : Athéniens et Lacédé- 
moniens, dansant tous ensemble, leurs femmes à leurs côtés, se récon- 
cilient ^t se jurent alliance éternelle. Considéré isolément, chacun de 
ces groupes est aussi d'une structure fort claire. Le prologue est rapide, 
logique et net ; les tableaux de la seconde partie sont ordonnés et 
gradués d'une façon simple et préxnie. Mais, quand on y regarde de 
plus près, certains détails trahissent l'incertitude et la gêne. L'àyoîv ne 
remplit pas son cadre. La parabase n'exprime ni plaintes ni conseils 
sérieux. On sent dans tous les chants du chœur un parti pris de bouf- 
fonnerie qui manque de franchise et de sincérité. Toutes les formes 
lyriques ont été compliquées à plaisir pour produire des effets faciles : 
la parabase, la parodosse terminent toutes deux par des combats entre 
les deux chœurs, les yz^'.y.i de la seconde partie par des provocations 
grossières. Tout ce luxe d'effets scéniques ne sert, au fond, qu'à faire 
dévier la pièce, à en dissimuler le véritable objet. La question princi- 
pale ne semble plus être : « Faut-il faire la paix? » mais : « Faut-il 
céder aux femmes ? » La comédie est bâtie tout entière sur cette équi- 
voque et r^r^^civ lui-même ne développe que ce thème : « La femme 
traitera mieux que l'homme les affaires de la cité. » On sent là une 
ambiguïté voulue. On devine la préoccupation, la fatigue un peu 
découragée du poète. L'ensemble de la comédie n'est pas véritablement 
gai. Les AcharnienSf composés dans des circonstances analogues et 
d'après des procédés tout semblables d'équivoque volontaire, étaient 
d'une bouffonnerie jeune et franche : Lysistrata est d'une bouffonnerie 
inquiète et lasse. 

Deux autres particularités différencient encore Lysistrata des pièces 
précédentes. On y trouve une action continue qui ne s'arrête pas à la 
première parabase, mais se prolonge jusqu'à la scène finale, où elle 
trouve son dénouement. Les tableaux de la deuxième partie nous pei- 
gnent sans doute les conséquences d'une entreprise du protagoniste, 
connue dans les autres comédies, mais l'entreprise cette fois n'est pas 
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achevée ; un intérêt de curiosité subsiste jusqu'à la fin de la pièce : 
Lysistrata triomphera-t-elle des Grecs? La comédie d'Aristophane 
semble donc ici tendre vers la pièce d'intrigue. D'autre part, le rôle 
de la scène de bataille a été fort amoindri. L'aycov de Lysistrata est 
bien précédé d'une bataille, mais cette bataille est courte ; elle n'est 
pas réglée musicalement par des rythmes comme les grandes scènes 
analogues des Acharniens, desCavaliers, des Guêpes, des Oiseaux: elle 
n'est qu'un saisissant coup de théâtre qui vient animer brusquement 
une scène jusque-là toute en discours ; elle ne fait pas elle-même le 
sujet d'une scène. C'est que le chœur n'a plus dans la pièce le rôle 
qu'il avait autrefois. Il n'est plus un véritable acteur, il n'est qu'un 
auxiliaire des acteurs. Ceux-ci vont peu à peu le réduire au rôle de 
confident, puis de simple spectateur. 



LES THESMOPHORIES ' 



Le fond de Torchestra représente d'un côlé la maison d\\gathon, 
de Vautre le temple des Thesmophores. De petites tentes 'sont grou- 
pées devant le temple. 

i-294. Prologue. 

Deux personnages entrent par la parodos de droite. L'un est Euri- 
pide. Il va d'une marche rapide, Tair sombre, le regard inquiet et 
chercheur. L'autre est un vieillard qui le suit péniblement, traînant la 
jambe, s'efforçant de courir pour ne pas rester trop en arrière : c'est 
Mnésiloque, son beau-père. Tous deux font ainsi le tour de Torchestra. 
Enfin Mnésilocpie s'arrête, épuisé, lève les bras et, sous une forme 
proverbiale ', crie son impatience découragée : pourquoi le fait-on 
trotter ainsi depuis Taurore ? Euripide répond par des subtilités pré- 
tentieuses que Mnésiloque ne comprend pas, et un dialogue boufle 
commence entre eux, assez semblable pour le ton à celui de Strep- 
siadeet de Socrate *, Tun des deux personnages pérorant d'un ton doc- 
toral, l'autre Tinterrompant par de triviales naïvetés, de burlesques 
contresens. Mais, ainsi placées au début de la pièce, ces plaisanteries 
doivent nous étonner encore moins (ju'ailleurs : c'est là le tableau d'en- 
trée, la parade nécessaire (i-î»4). 

1. Représentées en 4ii (d'après la scholic du v. 190). Cf. >A ilamowili, Aristo- 
teles und Athen, p. 3^3 sqq.. 

2. Cf. Oii el 638. 

3. Cf. I, tù Zeu, yeXi^wv àpi ttote ç«vTÎ«Ta'.. 

4. Cf. en particulier Thrsm. 19, et Suées, aSO : le procédé comique est le 
même. 
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Ùexposition est plus compliquée. Elle se fait en plusieurs fois. 
Euripide vient d'apprendre à Mnésiloque une partie au moins de ses 
intentions : ce qu'il cherche, c'est la maison d'Agathon. A ce moment 
même, cette maison s'ouvre et un serviteur apparaît sur le seuiP. Il 
joue le rôle d'un héraut des Muses. Dans le style alambiqué et fade de 
son maître, il demande que le silence des hommes, des vents et des 
flots règne autour de la demeure, car les Muses y sont venues rece- 
voir l'hospitalité d'Agalhon. Mnésiloque dissimulé dans un coin fait 
un écho plaisant à ces bêtises solennelles. — Quand le serviteur est 
rentré dans la maison, le dialogue d'Euripide et de son beau-père 
recommence et nous révèle complètement celte fois le projet d'Euri- 
pide. Ce que le poète veut demander à Agathon, c'est de se mêler aux 
femmes qui célèbrent en ce moment les Thesuiophories, pour l'aver- 
tir de ce qu'on trame contre lui, pour parler en sa faveur, si besoin 
en est. Précisément l'eccyclèmo vient de tourner sur lui-même et de 
faire apparaître Agathon. Il est couché sur un lit, vêtu d'une longue 
robe teinte de safran ; une ceinture de femme entoure sa taille ; une 
sorte de résille enveloppe ses cheveux ; un miroir est à côté de lui 
(25-100). 

Ici commence un duo ionique ' que nos manuscrits partagent entre 
Agathon et un chœur. Ce chœur ne peut être celui des femmes, qui 
nefaitson entrée qu'au vers 295. Il faudrait donc supposer ici un zapa- 
ys^'fi^Ti\LOL. Mais que représenterait-il ? Agathon est- il en train d'ins- 
truire des choreutes pour une tragédie, de les faire répéter pour un 
prochain concours ? Rien ne l'indique dans le texte et ce thème prête- 
rail pourtant à des eflets comiques qu'Aristophane n'eût certainement 
pas négligés. Est-ce un chœur d'esclaves, de musiciens et de dan- 
seuses, attaché à la personne d'Agalhon et chargé de le distraire? Le 
texte se prête encore difficilement à celle hypothèse et ce dialogue 
lyrique et religieux d'un poète avec des esclaves ou des musiciens à 
gages est d'une complète invraisemblance. D'ailleurs où se tient ce 
chœur? L'eccyclème ne peut porter tant de personnages. S'il est 



I. Deux systèmes anapestiques : 39-43, 43-Oa. 

3. Avec de fréquentes résolutions et de nombreuses syllabes irrationnelles au 
début des vers: cf. Masqueray, § 237. 
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visible, où se montre-l-il donc? El comment Mnésiloque qui nous 
décrit si longuement le costume et l'attitude d'Agathon ne trouve- 
t-il pas la moindre plaisanterie à faire sur ce chœur étrange qui vient 
d'apparaître ainsi à Timprovisle? Est-il donc invisible comme le 
chœur des Grenouilles? Mais comment Mnésiloque ne demande- 
t-il pas alors : « D'où viennent ces voix ? » Il y a des plaisanteries 
tellement préMies dans Aristophane que leur absence dans le texte 
est une indication négative, mais certaine, pour la mise en scène. 
Il ne reste donc qu'une hypothèse possible : Agathon chante seul ; il 
travaille sous nos yeux à une tragédie, il en compose un épisode lyri- 
que '. Son chœur est divisé en deux demi-chœurs ^ : le premier invite 
le second à danser. — En l'honneur de quel dieu ? — En Thonneur 
de Phœbos. — Chantons donc Pliœbos. — Et maintenant chante 
Arlémis, etc.. (101-129). 

Agathon est interrompu par Mnésiloque. Les trimètres iambiques 
reprennent et, avec eux, la marche de la pièce. Euripide expose h 
Agathon le service qu'il attend de lui. Agathon refuse de le lui rendre. 
C'est alors que Mnésiloque s'offre lui-même à servir son gendre. On 
le prend au mot et, sans tarder, on le déguise en femme. Les acces- 
soires sont faciles à trouver, puisque A galhon est là. On Tépile, on le 
chausse, on Thabille. Puis l'eccyclème remporte Agathon ; Euripide 
sort par la droite ; Mnésiloque reste seul. Il appelle alors une esclave 
qui portera son panier d'offrandes et, semblable à une femme qui se 
rend aux fêtes des Thesmophores, il se dirige vers le temple (i 30-294). 

Le prologue typique que nous connaissions s'est donc celte fois assez 
sensiblement modifié. La parade qui ouvre la pièce se retrouve seule 
ici avec des caractères identiques à ceux qu'elle présente ailleurs. 
Mais la scène d'exposition a été, d'une part, subdivisée en plusieurs 
parties et, d'autre part, confondue avec la première scène d'action, 
celle du déguisement de Mnésiloque '. Elle s'est surtout compliquée 
d'un élément épisodique, l'apparition dWgalhon qui, dramatique- 
ment, n'a pas d'autre utilité que de donner pour ainsi dire le ton à la 



I. Vovez une scène analogue dans le BurhU'r dv Sêvillf^ I. a. 
a. On peut aussi supposer un dialogue du corvphre et du chœur. 
3. La présence d'Agathon pendant toute celle ••cène ne nous permet pas delà 
détacher de la précédente. 



LES THESMOPnORlES l'iQ 

pièce, d'en mettre en lumière dès le début ce qui en sera rélément 
essentiel, la parodie littéraire. 

295-382. 

Il n'y a point, à proprement parler, de parodos dans les Tliesnw- 
phories. Le chœur sort en silence des lentes et se répand dans Tor- 
cbestra. Une femme qui fait fonctions de héraut commence une lon- 
gue invocation * évidemment imitée de très près des formules reli- 
gieuses ^ des Thesmophorics. Le chœur lui répond par un chant * où il 
invoque pêle-mêle Zeus, Apollon, Artémis, Poséidon, les Néréides, 
les Oréades. Puis le héraut improvisé continue* par les malédictions 
rituelles, appelant la colère des dieux sur tous ceux qui en veulent « au 
peuple des femmes « et mêlant dans une énumération burlesque les 
formules du culte et les souhaits plaisants. Le chœur lui répond de 
nouveau par un chant ' d'une si triomphante banalité qu'il semble 
être une véritable parodie du stylé officiel des prières et des actes 
publics. Enfin l'Assemblée est ouverte. Le héraut lit l'ordre du jour : 
on met en délibération le cas d'Euripide. Une femme demande la 
parole, met une couronne sur sa tête et commence son discours*. 

383-530. 

Cette scène de l'Assemblée est divisée en trois parties par les trois 
discours en trimètres qui y sont prononcés. Chacun de ces discours 
est suivi d'une brève réplique du chœur approuvant ou désapprou- 
vant l'orateur. — La première femme qui prend la parole demande la 
mort d'Euripide, car il a si bien prévenu les hommes contre les 
femmes que ceux-ci sont devenus soupçonneux, méfiants, tyranniques. 
Le chœur ^ exprime son admiration pour cette éloquence ingénieuse 

I. En prose. 

3. C'est ce qui me semble résulter du rapproclienienl des noms d'IIermùs et des 
Charités qui se retrouve dans un grand nombre d'inscriptions. Cf. Pa'wy ^50. 

3. Mélange assez confus d'iambes, dactyles, pcons, anapestes. Le texte n'est pas 
sûr; la scansion est très incertaine. Voyez cependant celle que propose VVilamowitz, 
Aristoteles und Atheiiy 11, p. 35a. 

4. Trimètres iambiques. 

5. ïambes et choriambcs (sauf 3G7: anapestes). (]f. Wilamowitz» op. /., p. 3;Vi. 

6. Deux tctramètres iambiques (38i-382) marquent la conclusion de cette partie 
de la scène. 

7. Trochées avec quelques éléments anapestiques, dactytiquo, iambiques. 

9 






l3o LES THESMOPHORIES 

et souple*. — Une autre femme lance contre Euripide Taccusation 
d'athéisme : en niant les dieux, il a ruiné le commerce des couronnes, 
et, par sa faute, la malheureuse meurt de faim. Le chœur* trouve le 
Irait piquant et h propos-*. — Enfin voici Mnésiloque. Comme Télè- 
plie, dans la tragédie d'Euripide^, comme Dicéopolis dans les Achar- 
niens, il vient, sous son déguisement, plaider une cause difficile. Il 
commence par des déclarations de haine étemelle contre Euripide- 
Mais aussitôt après il insinue que le poète n'a, en somme, révélé 
qu'une petite partie des méfaits féminins. Et il donne des exemples 
de tous ceux qui ont été passés sous silence. Le chœur '^, stupéfait, 
indigné, s'interroge et, saisi de crainte, se croit entouré d'ennemis. 
Son premier mouvement est de regarder autour de lui pour voir si 
personne ne se dispose à l'attaquer traîtreusement par derrière. 

531-573. 

Le coryphée résume plaisamment la colère et l'indignation de toutes 
les Athéniennes en s'écriant avec conviction : « Il n'y a donc rien sous 
le ciel de plus effronté que la femme, si ce n'est la femme ! » Ces 
mots sont le signal d'un déchaînement de rages contenues. Toutes les 
femmes successivement entourent Mnésiloque, l'outragent, le mena- 
cent. Mais Mnésiloque ne s'arrête pas ; il crie plus fort qu'elles et 
rappelle tous les crimes récents que la chronique scandaleuse d'Athènes 
attribue à des femmes. On en vient vite aux coups. Mnésiloque reçoit 
un soufllet. Il le rend aussitôt'^. Mais on le presse et on l'accule dans 
un coin de l'orchestra. Il se campe alors dans une attitude défensive 
et parvient à tenir en respect ses ennemies. — Toute la scène est 
écrite en tétramètres iambiques. Elle présente de grandes analogies 
avec cetaines scènes de combat des CavnlierSy des Guêpes^ de Lysis- 
trata^ et surtout des Acharniens, avec cette seule différence qu'ici 
elle suit, au lieu de le précéder, le discours parodié du Télbphe, 



1. Cf. 'i^r» : noXu-Aoxo)Tcoa;, et \Zi}i TïotxîXouç Xo'vou; xvsjpÂv £v 8t£Î^i)Tr,a6voy;. | 

jt. Trochres. i 

3. Cf. '|(h> : xofx'idispov, el \i\i: oJx axaioa. ! 

\. Cf. p. 22. I 

5. Deux svslèmcs Irocliaïqiips. 

(». Cf. âeiS. 
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574-654. 

A ce moment Clisthène accourt. Il entre dans l'orchestra. On se 
groupe autour de lui. Un silence se fait. Le trimètre iambique succède 
au tétramètre. Clisthène est venu prévenir les femmes qu'un homme 
est caché parmi elles. Mnésiloque cherche à se sauver. Il se désigne 
par là même aux soupçons. On le saisit, on l'interroge, on le désha- 
bille : son sexe est reconnu. On l'enferme dans une tente. 

655-686. 

Le chant du chœur qui suit peut s'analyser ainsi : 

655-658. Quatre têlramètres anapestiques. 

659-66a. Quatre tétramhtres trochaïques. 

663-666. Strophe trochaîque ^ . 

667-677. Strophe anapestique'^. 

678-686. Strophe iambique ^. 

Le coryphée invite d'abord les choreutes à quitter leurs manteaux 
et à- relever leurs tuniques pour faire une ronde autour des tentes 
(655-658). Puis, s'adressantà un choreute, le premier d'un rang*, il 
lui ordonne de commencer la reconnaissance (659-662). 

Le danseur se met en devoir de lui obéir, et c'est une véritable pan- 
tomime qui sert d'intermède à la comédie. II va de tous côtés avec des 
regards fureteurs, les sourcils froncés, faisant le tour de chaque tente, 
tandis que le chœur l'encourage en chantant (663-666). Bientôt le 
chœur tout entier le suit, se conforme à ses mouvements (667-677) 
et enfin, revenu au centre de l'orchestra, accable d'un chant de malé- 
diction le sacrilège qui ose pénélrerdans l'enceinte sacrée où les femmes 
célèbrent les Thesmophories (678-686). 

667-764. 

Ici commence une scène qui est presque unique dans le théâtre d'Aris- 

I . Le vers 663 est altéré. 

a. Les anapestes (667-673) sont suivis d'un élément trochaïquc ((i']\) et d'un 
phérécratien (675): les deux vers suivants (676-677) sont altérés. 

3. Il y a de nombreuses corruptions dans tout ce chœur et la scansion en est 
parfois fort incertaine. 

/|. Tfjv ::po>Tr,v (662) ne me semble pas admettre d'autre sens. Si le coryphée 
voulait inviter un demi-chœur à danser le premier, il dirait ^zpt6zT^'^ ae "zpiyv.v. Si ces 
vers étaient dans la bouche du second demi-chœur invitant le premier h commencer 
la danse, Aristophane eùi écrit ai ttjv TCpoTioav Mais ai trjv rpoSTr,v ne peut s'en- 
tendre que d'un choreute chef de file. 
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tophane, car elle constitue une péripétie. Nous avons bien vu une 
péripétie dans Lysistrata (706 sqq.). Mais cette péripétie découlait 
logiquement du plan général du drame : la mauvaise volonté des fem- 
mes, trop longtemps privées de leurs maris, était une suite qu'on pou- 
vait prévoir de l'entreprise conçue par Lysistrata. Puisque la seconde 
moitié de la pièce devait peindre les conséquences d'un veuvage trop 
prolongé, il était aussi naturel de montrer ces conséquences chez les 
femmes que chez les hommes. La scène pouvait donc se rattacher aux 
tableaux qui la suivaient. Ici au contraire la scène est isolée ; elle est 
bien une péripétie, au sens dramatique du mot: clic retarde Faction 
d'une façon imprévue et rend le dénouement incertain. 

Elle peut se diviser en deux moitiés. Chacune commence par 
deux létramètres trochaïques du coryphée (687-G88 et 726-727). La 
plus grande partie des autres vers sont des trimètres iambiques. — 
Mncsiloque s'enfuit de la tente où on l'avait enfermé. Il emporte 
l'enfant d'une femme du chœur. La mère l'aperçoit, se jette sur lui 
et l'arrête. Il fait mine alors d'égorger son otage. La femme aussitôt 
le lâche, mais elle appelle au secours (689-698, trimètres iambiques). 
Le chœur pousse une exclamation indignée (699-701, dochmiaques) 
et se précipite vers le voleur (702-706, tétramètres trochaïques). 
Mnésiloque fuit et, d'une course rapide, gagne le temple* (707-713, 
deux systèmes anapesliques), dont il escalade le seuil en répondant 
ironiquement* aux menaces des femmes (714, tétramètre trochaïque). 
Le chœur s'agite et gronde autour de son asile (715-716, dochmia- 
ques). Mnésiloque le défie et le brave (717, trimètre iambique), tan- 
dis que les choreules, impuissants, Taccablent d'imprécations et de 
menaces (718-725, strophe iambique)'. — Soudain, le coryphée a 
une idée. On l'enfumera, puisqu'on ne peut l'atteindre autrement 
(726-727, tétramètres trochaïques). Le chœur entasse des fagots 
autour de lui. Mnésiloque se voit perdu. Il égorgera du moins, avant 
de se rendre, l'enfant qu'il a ravi. Il lui enlève son vêtement: ce 
n'était qu'une outre pleine, et le vin même n'en sera pas perdu, car 



I. C'est ce qui me semble résulter du vers 778. 
a. L'ironie est très sensible dans le mouvement du vers. 

3. ïambes (avec beaucoup de résolutions). Mais le texte semble corrompu en plus 
d'un endroit: 7*jj est certainement altéré. 



■■^■^ "'^^^W» ^Ji ■■«! O-E^JJ. 
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la mère le recueille dans une coupe comme le sang d'une victime. 
Elle ramasse même la robe d'enfant dont elle avait habillé son sin- 
gulier nouveau-né et que Mnésiloque lui jette par dérision. 

765-784. 

Mnésiloque est désormais réduit à l'impuissance. Une femme monte 
la garde autour de lui. Il gémit, fait appel à tous ses souvenirs de 
théâtre pour trouver un moyen d'avertir Euripide. Soudain, il aper- 
çoit de vieilles statues de bois dans le temple. Il s'en empare (729- 
776, trimètres iambiques). Puis, tout en chantant, il écrit sur ces 
planches vermoulues un billet pour Euripide et les lance en l'air dans 
toutes les directions (776-784, trois systèmes anapestiques). 

785-845. Parabase. 

785. Ko{jL[xaTtcv, un tétramètre anapestique. Les femmes vont faire 
leur propre éloge. 

786-829. riapaôaG'.; et w^/Îy©;- Les hommes prétendent que la 
femme n'est qu'une peste, mais ils veillent sur elle comme sur un 
trésor précieux. Et ils ont raison, car il n'y a du moins pas de femme 
au monde qui soit aussi sotte ou aussi basse que certains démagogues. 

83o-845. 'E'îctppT;iJLa. Il serait juste de se souvenir du service que 
les femmes rendent à la cité en lui enfantant des soldats. Il convien- 
drait de savoir gré à toutes celles dont les fils n'ont pas été des lâches 
ou des coquins, tandis qu'aujourd'hui la mère de Lamachos n'est pas 
plus honorée que la mère d'Hyperbolos. 

Le ton de cette parabase est assez significatif. Il est sans gaîté. On 
sent dans ces vers des préoccupations politiques qui n'osent pas se 
traduire ouvertement : le poète trouve sans doute les plaintes inutiles 
ou incapables de traduire la vivacité de ses sentiments. On distingue 
cependant sous ses plaisanteries un mépris profond pour certains 
hommes et une tristesse faite de découragement. L'ensemble manque 
de verve sincère. 

La seconde moitié de la pièce sera tout entière consacrée à la pein- 
ture des divers moyens qu'emploiera Euripide pour délivrer son beau- 
père. Ces tableaux seront tous des prétextes à de longues parodies 
que l'imitation de certains jeux de scène tragiques ranimaient peut- 
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être un peu pour le public athénien, mais qui, à la lecture, nous sem- 
blent froides et monotones. Pour introduire un peu de variété dans ces 
diverses scènes, le poète a placé Tune d'elles dans le temple des 
Thesmophores, les deux autres autour d'un poteau où sera lié Mnési- 
loque, au centre deTorcheslra. 

846-946. 

Le premier tableau est parodié de V Hélène, Euripide joue Ménélas 
et Mnésiloque Hélène. Après un assez long dialogue, Mnésiloque veut 
imiter le brusque mouvement d'Hélène se jetant dans les bras de son 
mari dès qu'elle l'a reconnu. Deux vers dochmiaques (gi/i-gia) tra- 
duisent son élan. Mais sa gardienne le retient, et, au même moment, 
arrive un prylane, suivi d'un archer scythe. Euripide s'enfuit. Le 
prytane ordonne à l'archer de lier Mnésiloque avec sa robe et tout 
son accoutrement grotesque à un poteau et de ne laisser approcher 
de lui personne. L'archer se met en devoir d'obéir, 

947-1000. 

Le chant du chœur qui suit cette scène, par sa place dans la pièce, 
par le y.cjxiJLaTiov qui l'introduit, par les danses qui l'accompagnent, 
ressemble plus à une seconde parabase qu'à un simple ^^optxsv. \\ est 
ainsi composé : 

947-962, deux tétraniètres anapestitjues suivis d'un système. Le 
coryphée invile le chœur à se livrer aux jeux que ramènent les saints 
mystères des Thesmophores. 

953-958, strophe \ Le chœur s'cipprèle à danser. Les choreutes se 
donnent la main, et le pas* qu'ils vont commencer doit être nouveau^ 
et diflicile, car ils s'engagent mutuellement à bien regarder autour 
d'eux afin qu'il y ait de l'ensemble dans l'exécution. 

909-968, nouvelle strophe \ Le chœur danse et, en même temps, 
il chante pour avertir le public qu'il ne fera point de satire ', mais se 
contentera de célébrer les dieux. 



I. Trochées, choriambes, ïambes. 

a. Cf. 968, ^i^'.v. 

3. Cf 967. b>9T»p ipyov au it xstvov. 

\. Strophe Irochaïqiie, divÎM'^r on trois parties égales. 

5. l>''''<'r[ de la seconde parahasc est le plus souvent consacrée à la satire. 
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969-984, strophe et antistrophe \ Après une première figure de tous 
les choreutes ensemble, le chœur se divise. Le premier demi-chœur* 
danse maintenant seul en chantant Apollon, Artémis, Héra (969- 
976). Puis le second demi-chœur, à son tour, exécute la même figure 
en chantant Hermès, Pan et les Nymphes (977-984). 

985-1000, strophe^. Enfin les deux demi-chœurs se réunissent de 
nouveau et se livrent à une danse orgiaque accompagnée de tous les 
rites du culte de Dionysos, le cri de Eutoç et surtout le geste favori des 
bacchantes, celui qui provoque le délire sacré : la tête violemment et 
fréquemment rejetée en arrière. 

1001-1135. 

Ce chant du chœur est suivi de deux scènes parallèles. Mnésiloque 
s'inspire de V Andromède ci ^ attaché à son poteau, comme la jeune fille 
d'Euripide à son rocher, il improvise une longue raonodie pour appeler 
le secours du ciel *. Euripide se glisse derrière lui pour jouer le rôle 
d'Écho et probablement aussi pour dénouer ses liens. Mais le Scythe 
l'aperçoit et court après lui*. L'ârcher et le poète tournent autour du po- 
teau, l'un poursuivant l'autre. Euripide, fidèle à son rôle d'Écho, répète 
sans se lasser les menaces du Scythe et exaspère sa rage. Enfin, le Scythe 
épuisé le voit disparaître (logS) et soulage sa colère par une bruyante 
injure (1097). — ^^i^ déjà Euripide a reparu, cette fois porté par la 
;jiY))^aviQ, semblable à Persée sur son cheval ailé. Et de nouveau le dialogue 
tragique recommence. Euripide peu à peu descend jusqu'à Mnésiloque. 
Mais le fouet du Scythe intraitable l'arrête. Il doit encore s'éloigner. 

1136-1159. Xcpi%6^\ 

Invocation à Pallas, protectrice d'Athènes, et aux Thesmophores. 
Prière banale et vague ; aucun souhait précis. 

I. ïambes (973-973, prosodiaques logaédiques) : c'est un défilé (cf. 969, 7cpo6aiv£). 

a. Lo singulier 7cpo6atvs n'implique pas nécessairement qu'il s'agisse d'un choreute 
dansant seul. Cf. Sch. Gren. 872 (à propos d'un chœur qui commence par le mot 
yoSpfi): 'Aptaiapyoç u;cevdr)'jE [it; oXou yopou elvai ta npGiTot. Toùro 8c oùx àÇiÔTiiîTOv 
7CoXXaxi{ yàp àXXrlXotç ouTtj TcapaxeXEiiovxai ol ;t£p\ tov xopdv. 

3. Ïambes et choriambcs (99801997 sont des asclépiades; mais 998 semble Iro- 
chaîque; le texte est mal établi). 

4. Cf. R. et W., p. 320. 

5. Deux systèmes anapestiques (io65-io68, 1069*1097). 

6. Cf. R. et W., p. GG7. 



.1 
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1160-1230. Ezodos. 

Euripide revient déguisé en vieille femme. Il conduit une jeupe fille 
et une joueuse de flûte et demande au Scythe la permission pour la 
danseuse de répéter quelques pas devant lui, sur la place. Le soldat 
s'enflamme à la vue de Fenfant. Il supplie la vieille de la lui laisser un 
moment : il donnera son carquois en gage. A peine est-il sorti qu'Eu- 
ripide délivre Mnésiloqxie et tous deux s'enfuient parla droite, tandis 
que Tarcher, éperdu, sans carquois et sans prisonnier, court dans 
toutes les directions à leur poursuite. Le chœur, qui se joue de lui, 
lui indique la gauche : il s^élance en criant dans la campagne. — Le 
chœur se retire lentement par la parodos de droite et le coryphée 
accompagne sa sortie d'un court système anapestique, analogue à celui 
qui termine un grand nombre de tragédies. 

On peut résumer ainsi la composition des Thcsmophories : 

L-agS. Prologue. 
396-371. Parodos. 
373-530. *Ayciiv. 
531-573. Scène de bataille. 
57A-654. Scène de transition. 

655-686. Intermède lyrique et orchestique. 

687-764. Péripétie. 
765-784. Scène de transition. 



< 



785-845. Parabase. 



i' 8^46-916. Scène de |>arodic. 
j 947-1000. Seconde parabase. 
,1001 ii35. Scène de parodie. 

1 1 36- 1159. Choricon . 

(ii6o-iaa6. Dénouement. 
/iaa7-ia3o. Exodos. 

Les Thés mophor les, comme Lysistratn, présentente une action con- 
tinue. Elles offrent même ce caractère unique dans l'œuvre d'Aristo- 
phane qu'elles contiennent une intrigue et une intrigue régulièrement 
conduite : on y trouve jusqu'à une péripétie. Leur structure ne 
s'éloigne pourtant pas autant qu'on pourrait se l'imaginer d'abord de 
la structure des autres comédies. La pièce en effet est divisée très 
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nettement en deux parties, la seconde ne contenant point de véri- 
table action, mais des tableaux toujours conçus sur un même thème 
et ordonnés par groupes parallèles. Elle ne contient pas à'iyd)^ véri- 
table, il est vrai, mais, comme les Acharniens, un long discours en 
trimètres, parodié de la tragédie, qui tient la place d'un «ycuv, et 
une scène de bataille. En somme, il n'y a rien dans tout cela de 
vraiment nouveau : toutes les scènes se rangent sans peine dans des 
cadres connus. Les parties lyriques sont peut-être plus originales et 
plus complexes. Quelques-unes se présentent moins comme des par- 
ties de la comédie que comme des intermèdes chorégraphiques. Quand 
elles sont intimement liées à l'action, la poésie en est d'une insigni- 
fiance et d'une banalité sans pareille. Quand elles sont franchement 
en dehors de l'action, elles ont un développement inaccoutumé et, si 
la poésie n'en est pas d'une éclatante originalité, du moins les danses 
qui l'accompagnent et dont les modulations rythmiques du texte nous 
laissent encore deviner quelques mouvements, devaient en faire un 
spectacle varié et agréable. L'ensemble de la pièce n'en reste pas moins 
froid et artificiel. On y sent le parti pris d'Aristophane d'éviter les 
questions qui seules lui tenaient à cœur pour s'appliquer à un sujet de 
pure fantaisie qui ne le touchait point. De là, la nature du thème 
choisi, qui est littéraire et non politique; de là la composition géné- 
rale de la pièce qui est celle d'une pièce d'intrigue et non d'une pièce 
à thèse ; de là la fréquence et le développement des intermèdes dan- 
sés qui sont destinés à égayer une pièce languissante et froide ; de 
là surtout le vide de ce lyrisme qui se contente de prières vagues, 
de souhaits imprécis : le poète a cessé de lutter, il s'en remet 
simplement à Pallas, protectrice d'Athènes, du soin de sauver la cité. 
Si la formule est banale, le ton du moins est empreint d'une tristesse 
et d'une amertume sincères. 
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Au fond de l'orchestra s'élèvent deux maisons : celle d'Héraklès à 
droite*, celle de Pluton à gauche. 

1-323. Prologue. 

Par la parodos de droite arrive Dionysos. Le dieu est gros et court. 
Il est chaussé du cothurne oriental et vêtu d'une robe de safran. Mais, sur 
ce vêtement de femme, il a jeté une peau de lion et son bras traîne une 
massue. Derrière lui, Xanthias est assis sur un âne et soutient avec 
peine sur ses épaules une sorte de fourche en bois à laquelle sont accro- 
chés les paquets du dieu, l ne série de plaisanteries sur cette étrange 
façon déporter les bagages remplit toute la première scène (1-87). 

Puis Dionysos s'approche de la porte d'Héraklès et frappe avec sa 
massue. Iléraklès apparaît, éclate de rire devant raccoutremenl de 
son visiteur et, après quelques facéties, V exposition commence. Le 
dialogue des deux acteurs nous apprend que Dionysos descend aux 
enfers jx)ur en ramener Euripide. Il vient donc chercher d'abord des 
renseignements et des conseils auprès du seul dieu qui ait déjà fait 
le voyage. Iléraklès répond à toutes ses questions, lui souhaite bonne 
chance, et Dionysos se remet en marche (38-i64). 

Mais Xanthias, fatigué, supplie son maître de louer un mort pour 
porter les bagages chez lladès. A ce moment même arrive derrière 
eux un convoi funéraire. Dionysos, avec force gestes,- interpelle le 
mort étendu sur le lit funèbre qui, tout étonné, se met sur son séant 

1. Reprcscnléeâ aux LénécnDcs de Tannée ^oô. Elles obtinrent le premier rang. 

a. On peut se la figurer sous la forme de quelque temple consacré à Héraklès, en 
Attique. Je croirais plus volontiers cependant que c'est une maison ordinaire, d*assei 
pauvre apparence: Héraklès vient lui-même ouvrir sa porte. La maison de Pluton 
est au contraire une maison de riche. 
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et aussitôt discute le prix du service demandé. Mais la somme qu'offre 
Dionysos est trop petite pour un mort. Il se recouche avec dignité et 
ordonne à ses porteurs de continuer leur route. Le cortège se remet 
en marche et, lentement, fait le tour de Torchestra, pour disparaître 
enfin dans la maison de Plulon, tandis que Xanthias recharge sur 
son épaule les paquets qu'il avait déposés à terre (165-179). 

Mais voici justement que la ]^r^yJxrr^ amène devant les deux person- 
nages une petite barque. Charon s'y lient debout et invite les voya- 
geurs pour l'Hadès à y monter. Dionysos s'approche. Seul, il pourra 
franchir ainsi les marais infernaux : l'esclave doit faire la route à pied 
en contournant le bord des marais*. Xanthias, en maugréant, s'ap- 
prête donc à faire le tour de l'orchestra qui va, pour un instant, 
figurer les lacs des enfers. Pendant ce temps la barque de Charon, 
soulevée par la ]^r^yTti^ commence à se diriger vers la maison de Plu- 
ton. Dionysos est à la rame, où il s'épuise en mouvements violents, 
quand tout à coup s'élève le chant de grenouilles invisibles. L'ensemble 
qui suit est composé de la façon suivante : 

309-330. Les grenouilles : strophe iambique'^. 

331-334. Dionysos : système iambique (acalalecle) 

335. Les grenouilles : refrain iambique. 

336-337. Dionysos: système iambique (acatalecié) . 

338*335. Les grenouilles : strophe trochaïque (et refrain), 

336-338. Dionysos : système iambique (acatalecte). 

3 39. Les grenouilles : refrain. 

340-3^1. Dionysos, les grenouilles: système iambique (acatalecte). 

343-349. Les grenouilles : système trochaïque. 

35o-35i. Dionysos: système iambique (acatalecte)"^. 

353-355. Les grenouilles, Dionysos: système trochaïque. 

356. Les grenouilles : refrain. 

357. Dionysos: système iambique (acatalecte). 
358-361. Les grenouilles: système trochaïque (cl refrain). 
363. Dionysos : système iambique (acatalecte). 
363-365. Les grenouilles, Dionysos: système trochaïque^. 
366-367. Dionysos : trimètre iambique entre deux refrains. 

i. La véritable raison, c'est probablement que la nacelle est trop étroite pour 
porter trois personnages à la fois. 

3. Pour les détails de la scansion, cf. Extraits d'Aristophane, par L. Bodin et 
P. Mazon, p. lxxiv. 

3. Je crois qu'il faut donner à Dionysos le refrain du v. 35o : le dieu repète 
avec colère le cri des grenouilles, en l'accompagnant d'ailleurs d'un autre bruit. 
Lisez donc, avec M. Allègre (Bibl. de la Fac, des Lettres de Lyon, 1888): A ION. 
Bp£xex£xsÇ xoà^ xoaÇ' lOUTt izap' u[jlc5v Xa^6avoj. 

4. Le vers 363 bis: 008I fxrjv ifietî f' e[x£, que le sens fait déjà suspecter, est 
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Voici comment il faut peut-être interpréter les particularités métri- 
ques de ce morceau : 

Les grenouilles commencent par une strophe iambiquc. Dionysos y 
répond par im système iambique, dont la déclamation tranche sur le 
chant du chœur. Mais le dernier vers n'est pas catalectiquc : le sys- 
tème, en effet, n'est pas achevé, les grenouilles coupant brusquement 
la parole au dieu par leur refrain (225). — Dionysos répond de nou- 
veau par un système iambique (226-227), qui reste encore inachevé, 
parce que les grenouilles lui répondent aussitôt avec vivacité : « Sans 
doute, et c'est bien mon droit. » Kt, en même temps, elles entonnent 
une strophe trochaïque chantée d'une seule haleine (car elle ne con- 
tient pas de calalexe avant le dernier vers) dans un mouvement rapide 
qui va s'accélérant encon» progressivement, ainsi que le montrent les 
• résolutions du vers 232. — CVst précisément cette vivacité du rythme 
qui épuise Dionysos, car il veut ramer en mesure. Il réi)ond alors 
comme plus haut par un système iambique inachevé (236-238). — 
Les grenouilles lui coupent la parole avec leur refrain (239). L'im- 
patience gagne Dionysos et il chante rageusement sur le rythme 
même du premier chant des grenouilles (211 sqq.): « Mais, race trop 
éprise de chant, taisez- vous donc î » Et les grenouilles d'achever le 
vers : « Au contraire, nous n'en crierons que davantage. » (2^0-24 1-) 
Et, en eiîel, elles continuent, triomphantes, par une longue strophe 
trochaïque (2 '4 2- 260). — Dionysos répond (dans le mètre de ses 
précédentes répliques, cW 221): « Brékékékex, coax, coax ! ah! 
celui-là, je vous le prends ! » Et, en même temps, il se soulage 
bruyamment. Les grenouilles poussent un cri d'effroi : « Dieux ! 
nous allons en voir do belles î » C'est un commencement de s>slème 
trochaïque : Dionysos l'achève ironiquement. Les grenouilles gémis- 
sent leur refrain (206): Dion>s<>s répond froidement dans son mètre 
habituel (système iambique): « Gémissez, je n'en ai cure. » — Les 
grenouilles tentent alors un dernier elfort (sy>tème trochaïque, 258- 
260): Dionysos les défie tranquillement (262, début d'un système 
iambique). Les grenouilles enfin commencent un dernier système 

encore condamné par la métrique. Dion\sos, dans toute la scène, nrkkve les sjstc>me« 
trochai(|ue» des Grenouilles. Il en romnirnrerait un ici a\ec le mot où^snotE, ce qui 
serait a««ez étrange. 
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Irochaïque (268) : c'est encore Dionysos qui rachèvc (26/1-266), et il 
termine la scène en reprenant pour son compte le refrain des grenouilles 
et en le soulignant d'un trimèlrc iambique (267) mordant et têtu. 

Ainsi, dans toute cette scène, Dionysos n'emploie que des sys- 
tèmes iambiques, qui distinguent ses réflexions plaisamment triviales 
du chant joyeux des grenouilles. Il ne se sert d'un autre rythme que 
pour Imiter ou achever ironiquement les paroles des grenouilles. Les 
grenouilles, au contraire, chantent leurs trois strophes sur les rythmes 
iambique et trochaïque. Puis, quand la scène s'anime, devient une 
lutte vive et acharnée entre le dieu et le chœur, la déclamation par- 
tout remplace le chant et elles recourent, elles aussi, à la forme plus 
familière du système, comme Dionysos. Mais, même alors, elles con- 
servent le rythme trochaïque, tandis que Dionysos a fait sien le 
rythme iambique. 

La barque dépose Dionysos près de la maison de Pluton. Là le dieu 
attend son esclave qui n'a pas encore achevé le tour de l'orchestra. Il 
le hèle, va même à sa rencontre. Mais à peine l'a-t-il rejoint qu'il 
croit entendre des bruits eflrayants, apercevoir des monstres étranges. 
Xanthias qui se joue de la poltronnerie de son maître prend plaisir à 
l'épouvanter. A un moment, Dionysos éperdu court même jusqu'à son 
prêtre qui est assis au premier rang des spectateurs et se réfugie à ses 
genoux. Enfm, un bruit de flûtes et une clameur de fêle parviennent 
à eux : c'est le chœur des initiés qui s'approche. Le dieu et son esclave 
se blotissent derrière le nmr de droite de la maison de Plulon. Le 
chœur qui entre par la parodos de gauche ne pourra donc les voir. 

Ce prologue diflere pendes autres prologues d'Aristophane. Il com- 
mence par un tableau imprévu, une parade: l'apparition de Dionysos 
traînant la massue d'IIéraklès et de Xanthias porté sur un âne et por- 
tant néanmoins sur ses épaules les bagages du dieu. Il se continue 
par une scène d'exposition, mais 011 le récit prologue est très heureu- 
sement remplacé par un dialogue varié et animé. La troisième 
scène enfln doit engager l'action ou du moins exposer le thème 
comique. Or, le thème, c'est ici le voyage d'un personnage burles- 
que et peureux aux demeures d'IIadès. Les trois scènes du morl, de 
Charon, des fantômes, ne sont que des tableaux fantaisistes se ratta- 
chant à ce thème. 
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324-459. ParodoB. 

^ 3a4-336. Strophe ionique * . 
337-339. Trimhtres iamhiques : Dionysos, Xanthias. 
34o-353. Antistrophe. 

354-371. Tétrametres anapestiques . 
373-376. Strophe anapestique. 
377-381. Antistrophe. 

. 38a -383. a tétrametres anapestiques. 
J 384-388. Strophe iambique *. 
' 389-393. Antistrophe. 

395*396. a tétrametres iamhiques^. 

\ 397-4oa. Strophe iambique^. 

à 4o3-4o8. Antistrophe. 

409- 4 13 Antistrophe. 

4i4-4i5. Trimhtres ianibiques : Dionysos, Xanthias. 



( 4i6-4ai. Strophe iambique. 
) 4aj 4a7. Antistrophe. 

428-433. Antistrophe. 

434 439. Antistrophr. 



\ 



I 



44o-443. a tétrametres iambiqaes. 

i '1 '1 • 4 4 7 . a f é tramètres iambiques ^ . 

448-453. Strophe iambique. 

45'j-4J9- Antistrophe. 



Le chœur, à son entrée, semble composé d'hommes et de femmes. 
Mais les femmes sortent au vers 444- H est donc vraisemblale de sup- 
poser que ce ne sont point des choreules, mais de véritables femmes*, 
des danseuses, qui disparaissent dès lafindelaparodos, quand le chœur 
des initiés dépouille sa personnalité pour devenir un simple public 
qui assistera avec curiosité, mais sans y intervenir, à la comédie. Le 
coryphée représente peut-élre le hiérophante d'Eleusis". Il porte donc 

I . Voyei rétude do A\ ilamowilz sur les niMrcs ioniques (ïsyUos d'Epitlaure^ p. 1 a5 sqq.) 
a . Ou plus exactement : système et antisystème iambiques. 

3. Les mots ay' sTa (comme le mol /fossîTE, au commencement d'un xsTaxs- 
Xeu9uÔç analogue, \fio) sont en dehors de la mesure. 

4. Tri mètres catalectiques et létrapodies acatalectes. 

r>. Je les distingue des deut précr-donts parce (|ue je ne crois pas qu'ils soient 
prononces par le même personnage. 

6. C'est ce qu'indiquent les \ers '109 et «uivanls. Nou< a\ons déjà mi dans le* 
Guêpes et la i'nijr les courtisane-* jouer des rôles muets. 

7. Ou peut-être le Upoxfj&jî, car la ;:poppr,7iç, d'après le témoignage de Suétone 
(.\p/o, 'S\j, liait pronnnc»'*»» paru le Héraut ». 
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une robe de pourpre ; sur sa tête, est une couronne de myrte, sa 
longue chevelure est retenue par le ŒTpôçtcv*. Les choreutes sont, 
comme lui, couronnés de myrte et portent des torches allumées. 

La première strophe (324 sqq.) est chantée en dehors de Torches- 
tra. Avec Tantistrophe, le chœur apparaît. Il entre en dansant* et en 
célébrant lacchos, leSafjxwv conducteur des processions éleusiniennes. 
Quand tous les choreutes sont rassemblés, le coryphée commence une 
longue proclamation imitée, ainsi que nous l'apprennent les scholies, de 
la TCpoppTjfftç que prononçait le héraut sacré dans l'Eleusinion d'Athènes 
au moment du rassemblement des initiés (iyupiAo;). A cette procla- 
mation le chœur répond par un défilé dansant. Successivement les 
deux demi-chœurs font le tour de l'orchestra sur un rythme lent et 
solenneP (872 sqq.). 

Quand ils sont revenus à leur place, le coryphée les invite à chan- 
ter Déméter. Tandis que de nouvelles danses* commencent, les deux 
demi- chœurs déclament ^ tour à tour une prière à « Déméter, reine 
des mystères sacrés » (384 sqq.). Puis la voix du coryphée prononce 
le nom d'Iacchos et les danses reprennent, tandis que le chant du 
chœur invoque le génie qui protège cette troupe de fête. Mais un cho- 
reute a aperçu le sein d'une danseuse à travers la déchirure de sa robe, 
et, seul'^, il chante une troisième strophe après les deux demi-chœurs 
et l'accompagne d'une pantomime expressive. 

A ce moment (4 16 sqq.) commencent des strophes satiriques où il 
faut évidemment voir le sou venir des ysçupuixoi des fêtes éleusiniennes. 
Les demi-chœurs ' s'attaquent successivement à Archédémos, à Clis- 

1. Cf. P. Foucart, Les Grands ^fystères d'Eleusis, p. ^19. 

2. Cf. 345: fdvu naXXeTai yÊpdvTwv. 

3. Westphal a vu qu'il y avait là un souvenir des plus anciens Tzpoaù^ia. du culte 
de Démêler. 

4. Ce sont les femmes seules qui dansent: les choreutes sont immobiles. La décla- 
mation des vers 384 sqq. ne peut guère se comprendre accompagnée de mouve- 
ments orchestiques. 

5. Tous les choreutes d*un même demi-chœur à l'unisson. 

G. Nous avons déjà vu des effets analogues: cf. Cau, ^07 sq. 

7. J'ai divisé en strophes, d'après le retour régulier d'un nom propre à la môme 
place. Chaque strophe est composée de deux parties égales. Aussi Arnoldt partageait-il 
chaque strophe entre le coryphée et le chœur. L'hypothèse est séduisante, mais elle 
force à admettre une lacune après le vers 43o. En outre, nous avons déjà vu ailleurs 
(cf. Ach. 836 sqq.) des énuméralions satiriques du même genre qui ne s'expliquaient 
bien que réparties entre les deux demi-chœurs II doit en être de mâme ici. 
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thène, à Callias. A peine l'un a-t-il fini que l'autre repart vivement 
sur un autre nom. Mais, au troisième nom, les choreutes n^achèvent 
pas la strophe, car Dionysos se montre, les interrompt, et, sur le 
rythme même de leur chanson, leur demande où demeure Hadès. Et 
tous les choreutes en riant de lui répondre : « Mais vous êtes à sa 
porte ! » Sur quoi Dionysos, toujours fredonnant le rythme qui l'ob- 
sède, donne oixlre à Xanlhias de reprendre ses paquets. Et Xanthias 
les recharge sur ses épaules, en maugréant lui-même sur le rythme 
joyeux qui s'est imposé aux acteurs comme aux choreutes. 

Le hiérophante (44o sqq.) s'adressant alors au chœur Tinvite à 
s'ébattre dans le bois sacré de la déesse. De son coté, le dadouque' 
(44A sq.) se retire avec les danseuses. Les choreutes restés seuls dans 
l'orchestra s'y promènent en chantant les mystères auxquels ils doi- 
vent la béatitude et la lumière (448 sqq.). 

460-604. 

A la parodos succède un groupe de deux scènes parallèles. Dionysos 
frappe à la ix)rtc de Plu ton. Le portier qui le prend pour Hérakiès 
l'accueille par une bordée d'injures*, si bien que Dionysos, saisi de 
frayeur, demande à Xanthias de porter à sa place la peau de lion et 
la massue. Xanthias a déjà consenti, quand sort une servante de Per- 
séphone qui convie le faux Hérakiès au festin. Xanthias s'apprête à la 
suivre. Dionysos l'arrête. 11 lient i reprendre son premier rôle, puis- 
qu'il s'agit de banqueter, et, triomphant, au milieu des choreutes qui 
le flattent non sans quelque ironie, il se campe dans une attitude arro- 
gante accoudé sur sa massue *. 

I. Cf. 447» ?'TT°» '.ecôv oijwv. — Le rôle est Icim probablement par un soliste 
qui ne fait pas partie du chœur, puisqu'il se relire à ce moment. La vérité, c'est que la 
distribution des diverses parties de cette parodos est très incertaine. Elle était déjà 
le sujet de grandes discussions dans l'antiquité. Nous trouvons la trace de ces débats 
de grammairiens dan< de nombreuses scliolics h ce |>assage. Cf. en particulier 
Sch. 35.'j et 372. 

a. Tout ce passage renferme plusieurs parodies du Thésée (comme l'indiquent à 
plusieurs reprises les scholies), ou plutôt du Pirithoos d'Euripide, comme Ta admis 
Wilamowitz (.t/m/fc/a Euriindea^ p. 172). 

3. Les vers 53^-548 sont divisés en deux moitiés rigoureusement égales, chacune 
dans la bouche d'un seul interlocuteur (de même dans l'ensemble correspondant 
59o0o4)- Chacune de ces moitiés est composée de trois svstèmes trochaïques de 
3 éléments et dun s^stôuio de 2 éléments. 
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Mais la massue lui échappe bientôt des mains. Une aubergiste a 
reconnu le glouton qui jadis lui déroba et dévora seize pains ! Furieuse, 
elle appelle d'autres commères qui ont gardé mémoire des méfaits 
d'Héraklès aux enfers, et les voilà toutes à la recherche d'un homme 
qui se charge de traîner le voleur en justice. Une seconde fois, Dio- 
nysos supplie Xanthias de le remplacer dans le rôle dangereux d'Héra- 
klès. Et c'est à Xanthias maintenant que s'adressent les conseils des 
choreutes, tandis que celui-ci, campé à son tour au milieu de l'or- 
chestra, accoudé sur sa massue comme l'était tout à l'heure son 
maitre, leur répond avec une fierté résignée qu'il saura jouer la bra- 
voure. 

605-773. 

Une scène en trimètres clôt cette première partie de la pièce. Le 
serviteur de Pluton sort de la maison, accompagné d'autres esclaves. 
Il fait saisir et lier Xanthias. Mais Xanthias jure qu'il n'est jamais 
venu aux enfers, et, pour le prouver, il consent à ce qu'on mette son 
esclave à la torture. Cette fois, c'est Dionysos qui proteste et qui, 
de lui-même, révèle son nom. L'embarras est grand pour le servi- 
teur de Plulon, car Xanthias aussi se proclame immortel. Pour savoir 
lequel des deux est vraiment un dieu, il les frappe tour à tour. Tous 
deux retiennent leurs cris, mais prodiguent au public des grimaces 
de douleur. Enfin on décide de les mener à Pluton qui saura bien 
reconnaître un dieu, son frère. 

674-737. Parabase. 

674-685. 'îi'.Br/. Chanson satirique contre Kléophon. 

686-705. 'ETzippr,\Kx. Aristophane se plaint delà terreur qui règne à 
Athènes. Il demande pour son parti, non plus comme autrefois le pou- 
voir, mais l'égalité* : que de libres citoyens d'Athènes ne soient plus 
traités en suspects quand des esclaves sont tout-puissants : s'ils ont 
commis des erreurs, la faute en est à Phrynichos qui les a égarés; ils 
ne sont pas indignes de pardon ^. 

706-716. *Avtii)Bt^. Contre Kligène. 

I. Dactylo-lrochécs. Cf. R. et W.» p. 889. 

a. Cf. 688, sÇiaûaai toÙç TCoXira^ xat^eXeiv rà ôgtjxaia. 

3. Cf. 689 et 699. 

10 
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717-737. 'AvTexippr^jxa. Qu'Athènes revienne aux gens de bien : 
pourquoi toujours choisir ses chefs dans la populace? Alors même 
qu'elle tomberait, si elle tombe par les conseils de ses plus nobles 
citoyens, elle tombera du moins avec honneur. 

D'après un témoignage autorisé *, cette parabase eut un tel succès 
qu'elle entraîna une reprise de la pièce. Elle est d'une modération 
voulue, mais sous laquelle on sent deux sentiments très profonds : un 
solide mépris pour les chefs de la démagogie et un découragement 
clairvoyant qui ne se dissimule pas la chute inévitable d'Athènes. Le 
succès qui lui fut fait prouve qu'elle répondait dans la masse du 
peuple à une lassitude générale, à un réel besoin d'apaisement *. 

738-829. 

Après la parabase commence une pièce nouvelle. Une conversation 
de Xanthias et du serviteur de Pluton nous en apprend le sujet. Euri- 
pide conteste à Eschyle la souveraineté poétique. Pluton a remis à 
Dionysos, .qui, présidant les concours dramatiques d'Athènes, doit 
être un connaisseur, le soin de décider entre eux (788-813, trimètres 
iambiques). — Un chant du chœur'* imagine ce que sera la lutte entre 
les deux rivaux et dépeint par avance aux spectateurs la franche colère 
d'Eschyle et les sournoises attaques d'Euripide. Et voici les deux poètes 
qui entrent dans l'orchestra. 

830-1098. 

Ils entrent en se disputant. La voix aiguë d'Euripide déclare qu'il 
ne cédera pas. Dionysos cherche à arrêter son provocant bavardage. 
Eschyle, muet et s'efforçant de se contenir, grince des dents. Si 
la scène précédente était une sorte d'exposition à la pièce nouvelle 
qui commence, celte scène correspond à son tour à la dernière 
scène du prologue ordinaire, celle qui engage l'action. Les condi- 
tions du combat y sont en effet réglées. Avant d'ouvrir la lutte, les 

1. De DIcrarquc, |)hilo><){>ho p<^*ripalélicîcn. Cf. Argument III. 

'2. Au même concours, Platon obtenait le troisième rang avec une comédie inlî- 
tulcc Cléophon, dirigro contre le belliqueux démagogue. 

3. Quatre strophes <>galc9. Chaque strophe est composée de deux hexamètres 
dacljriiques, d'une penlapodie dacl}'liquc acatalecte et d'un dimètre trochaîque 
catalectique servant de clausulc. 
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deux rivaux offrent un sacrifice à leurs dieux \ Et l'aytiv commence : 



\ 



890-904. 'ÛiBr], strophe trochaîque^. 

905-906. KaTax£X£u9(i.o;, a iélrameires iambiques. 

907-970. *E::tppT,{jia, 63 tétrambtres iambiques. 

971-991'. IIvTyo;, système iambique (18 éléments^), 

993-1003. *AvTtoÔT[. 

ioo4-ioo5. *AvTtxaTaxâ>.6uaji.oî, a tétramètres anapestiques. 

006-1076. 'AvTÊx;ipp7]{xa, 70 tétramètres anapestiques. 

077-1098. *AvTtnvîifo;, a systèmes anapestiques (11 -|- jo éléments). 



Cet irfiù't est un des mieux ordonnés qui soient dans tout le théâtre 
d'Aristophane. Chacun des épirrhèmes appartient exclusivement à 
l'un des deux adversaires, le second se bornant à de simples exclama- 
tions et Dionysos jouant le rôle du bouffon, du tiers qui égaie de 
temps en temps d'une brusque saillie une discussion un peu austère 
pour un spectacle comique. Le tétramètre iambique traduit la volubi- 
lité d'Euripide. Le tétramètre anapeslique est réservé à Eschyle comme 
plus posé et plus grave. 

1099-1118. Xsptxcv*. 

Que les personnages n'aient pas de scrupules à se lancer dans 
une discussion abstraite et subtile : le public d'Athènes est intelligent 
et informé ; il n'a pas vu seulement les tragédies dont on va parler, il 
les a lues ^', et aucune allusion ne lui échappera. 

1119-1481. 

La question qui a été traitée dans l'àyciv, c'est celle de la valeur 



I. Dactyles (875-882), sauf le dernier vers qui est logaédique. 

a. Le premier vers est un dimètrc anapestiquc : je n'en vois pas d'autre raison 
qu'une intention de parodie. Aristophane, en écrivant la strophe, pensait déjà à 
placer dans l'antislrophe le vers des Myrmidons (99a). 

3. Je supprime les vers 978-979. Outre Tincorreclion métrique du tribraque 
(sXaSs) à la Ix^ place du dimèlre, ils sont d'une rare platitude et surtout ils font dis- 
paraître une plaisanterie : Euripide a prononcé avec emphase les mots ta; olxta; | 
otxEtv auE'.vov yJ npo toD qui font partie du programme ordinaire des sophistes 
(cf. Platon, Protag. 3 18 E). Dionysos traduit cotte formule en exemples concrets 
et d'une précision comique qui la ridiculisent. 

^. Trochées. Les cléments de la strophe sont disposes d'une façon palinodique : 
a b b' a', c'est-à-dire : 1099-1101 = 110G-1109 et 1 102-1 io3 = Iio4-iio5. 

5. C'est ainsi que j'interprète les vers 1 1 i.^-i 1 15. 



\ 
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morale des deux poètes. Mais d'autres points de comparaison s'offrent 
aussi à qui veut les juger tous deux. Euripide qui s'est senti battu 
dans la première rencontre se rejette sur des considérations techniques. 
Il propose d'examiner les prologues de son rival. Vaincu une seconde 
fois, il se lancera dans la critique des parties lyriques où il échouera 
encore. Tout ceci est traité en deux scènes parallèles terminées toutes 
deux par de brèves réflexions du chœur*. 

La dernière scène elle-même (1378 sqq.) par laquelle se termine le 
débat est divisée en deux parties d'inégale longueur. — Dans la pre- 
mière Dionysos (iSyS-i/Jio) a l'idée de juger matériellement du poiV& 
(pipoç) de la poésie des deux concurrents. Il se fait apporter une 
balance : Eschyle et Euripide, tenant chacun les lèvres au-dessus d'un 
des plateaux, y laisse tomber un vers. Trois fois l'épreuve est faite, 
trois fois le vers d'Eschyle emporte le plateau. — Dans la seconde 
(i4ii-i48i), Dionysos veut examiner la valeur politique des deux 
poètes et, par conséquent, l'utilité immédiate qu'Athènes peut retirer 
de l'un et de l'autre. Il les interroge sur Alcibiade et sur le moyen 
de sauver la cité. Euripide répond par des subtilités, Eschyle par 
d'énergiques formules. Il faut enfin que Dionysos se décide. Il choisit 
Eschyle et rentre avec lui dans la maison de Plu ton, poursuivi par 
les plaintes et les malédictions d'Euripide. 

1482-1499. Xopixov'. 

Le vrai sage, c'est le poète qui donne à la cité des leçons de vertu 
et de clairvoyance. C'est chez lui qu'il faut s'instruire et non chez 
les sophistes, les Socrates, qui n'enseignent que d'oiseuses subtilités. 

1500-1533. Ezodos. 

Eschyle sort de la maison de Pluton. Pluton lui-même raccom- 
pagne. Il lui donne ses derniers avis et le charge d'un poignard pour 
Kléophon, d'un lacet pour les ::cptaTa{, d'une coupe de ciguë pour 
Archédémos. Eschyle à son lour lui demande de confier à Sophocle 
la garde du trône poétique ^. Puis il s'éloigne par la parodos de droite 

I. Glvconiques (i j5i-I2()o); Irochces (1370-1377). 

3. Troclit^es (slrophe et antistropbe). 

3. Trois splèmcs anapestiques, un par réplique. 
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entouré du chœur qui porte des torches et chante * en son honneur 
un hymne imité de Texodos des Euménides, 

Les Grenouilles peuvent se résumer ainsi : 



1-^22. 

3a3-459. 



Prologue. 
Parodos. 



46o-533. Scène en trimètres. 
534-548. Strophe. 
549*589. Scène en trimètres. 
590-604. Antistrophe. 

605-673. Scène de transition. 

67'* -737. Parabase, 

738 -8i3. Nouveau prologue. 

8i5-8a9. Chant du chœur. 

830-894. Introduction d'àyaSv. 

895-1098. 'AyoSv. 

1099-1 1 18. Chant du chœur. 

iii9-ia5o. Scène en trimètres. 

ia5 1-1360. Ctiorieon. 

1 361 -1369. Scène en trimètres. 

1370-1377. Chorieon. 

1378-1/181. Scène de conclusion. 

1 48a- 1499. C/ian/ du chœur. 

i5oo-i533. Eiodos. 



La composition des Grenouilles est aussi incohérente dans l'ensemble 
que précise dans le détail. La pièce se divise en deux moitiés bien 
distinctes ; le sujet même de la comédie change de la première à la 
seconde. Dionysos descend aux enfers pour en ramener Euripide, 
son poète favori, comme Iléraklès jadis y descendit chercher Thésée: 
voilà le thème de la première partie. Quel est le plus grand poète, 
d'Eschyle ou d'Euripide ? voilà le thème de la seconde. Dionysos a 
même oublié l'objet de son voyage, et c'est Pluton qui est obligé de 
le lui rappeler d'une façon vraiment inattendue (cf. i^iA). Le ton 



I. Ou peut-être le corjrphce, comme le veut Arnoldt. Nous avons vu de même 
dans les Guêpes et Lysistrala le chant d'un soliste accompagner la sortie du chœur. 
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même de chacune de ces deux parties est très différent. La première 
est d'une franche gaité ; pleine d'entrain et d'esprit, elle semble n'avoir 
d'autre but que de préparer le spectateur à la seconde plus longue et 
plus sérieuse. Mais, d'autre part, chacune de ces deux moitiés prise 
isolément est composée avec une rigueur extrême. Le prologue et la 
parodos seuls sont conçus avec une certaine liberté, sans pourtant 
s'écarter sensiblement des types courants. Ils sont suivis de deux 
scènes parallèles, puis d'une scène de transition analogue à toutes les 
scènes en trimètres qui précèdent laparabasc. Après la parabase, com- 
mence la seconde pièce : elle est faite d'une scène d'exposition, d'une 
scène introduisant l'aYtov, d'un rfciv double, enfin de deux groupes 
de scènes parallèles ; tout, dans celle structure, est logique et clair. 
Les éléments essentiels de l'ancienne comédie se retrouvent donc pres- 
que tous ici. Il n'en manque qu'un : la scène de bataille. Cela tient au 
choix du chœur. Le chœur d'initiés n'a été choisi que pour fournir 
prétexte à un spectacle brillant au début de la pièce : la parodos ter- 
minée, il n'est plus qu'un spectateur passif. Ce n'est donc pas un véri- 
tale chœur de comédie, puisqu'il ne joue pas de rôle militant. Et, en 
effet, la pièce des Grenouilles n'est pas une comédie comparable aux 
pièces précédentes d'Aristophane. Elle utilise bien la plupart des 
anciennes formules de la comédie, mais sans les enchaîner dans 
l'ordre traditionnel. L'itY^'' par exemple n'y est plus un organe essen- 
tiel de la pièce : la parabase vient d'être récitée qu'il n'est pas un 
spectateur qui puisse encore prévoir quel sera le thème de l'à^wv; il 
faut un nouveau prologue pour y préparer le public. Les vieux cadres 
ont été disjoints ; on se sert encore de tel ou tel d'entre eux, mais on 
ne les lie plus à Tautre suivant l'ordre logique dans lequel ils avaient 
été créés. Ils ne subsisteront bientôt plus que comme des procédés 
commodes pour construire telle ou telle scène, mais ils ne formeront 
plus la charpente unie et solide qui [jorle l'édifice. 



L'ASSEMBLEE DES FEMMES' 



Au fond de Torchestra s'élèvent deux maisons séparées par une 
ruelle. Pendant la première partie de la pièce, l'une d'elles, celle de 
droite, sera celle de Blépyros et de Praxagora. 

1-477. Prologue. 

Praxagora sort de chez elle et suspend une lampe au coin de sa 
maison le plus rapproché de la parodos de droite ^. C'est le signal qui 
ralliera les femmes d'Athènes. Puis, seule, dans l'orchestra, elle com- 
mence à monologuer comme un héros tragique sur les origines les 
plus lointaines... de sa lampe. Elle la suit depuis sa naissance sur la 
roue du potier jusqu'au moment où elle rend aux femmes les services 
les plus intimes. Cette parodie des prologues d'Euripide, qui com- 
mencent si souvent par une généalogie et une autobiographie du 
personnage principal, ne manque ni d'esprit ni de gaîté. Elle est, à 
vrai dire, en dehors de l'action, mais, par là-même, elle se rapproche 
de ces jeux de scène imprévus qui ouvrent la plupart des autres 
comédies (1-27). 

Un groupe de femmes arrive lentement par la droite. Praxagora, 
par prudence, se retire dans la ruelle où elle se dissimule un moment. 
Quand elle a reconnu des conjurées, elle s'approche et les salue. 
Puis elle va gratter à la porte de la maison qui fait face à la sienne. 



I. Représentée probablement en 892 (d'après la scholie du v. ig^). 
a. Il n'y a pas h suspecter les mots fort intelligibles : Iv eÙ9xd;cot7iv, dans un 
endroit bien en vue. 
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La voisine sort. D'autres femmes arrivent aussi par petits groupes. 
Toutes portent des manteaux d'hommes, de grosses chaussures laco- 
niennes et s'appuient sur des bâtons noueux ; elles tiennent à la main 
d'énormes barbes postiches qu'elles mettront tout à l'heure pour se 
rendre à l'Assemblée. Pour le moment, elles doivent d'abord répéter 
les rôles qu'elles joueront sur la Pnyx. Une femme veut s'essayera la 
parole. Mais elle révèle son sexe au premier mot en demandant à 
boire. Une autre se trahit en jurant par les déesses. Une autre s'adresse 
au peuple en lui disant : « Femmes qui m'écoutez. . . » Tant de 
maladresses indignent Praxagora. Elle parlera donc seule, et elle pro- 
nonce en effet un long discours où elle demande pour les femmes la 
direction des affaires de la cité. Son succès est complet. Tout est 
donc réglé au mieux maintenant. Il ne reste plus qu'à se rendre à 
r Assemblée. Le coryphée *, d'une voix forte qui accentue à dessein le 
mot (LvSpsç, donne le signal et les deux demi-chœurs* tour à tour 
défilent dans l'orchestra, puis sortent par la parodos de droite en 
affectant une démarche lourde qui fait sonner sur le sol leurs grosses 
chaussures et leurs bâtons (28-3 lo). 

Deux scènes parallèles en Irimètres succèdent à celte première 
exposition. Blépyros sort de chez lui : un besoin pressant l'a fait sau- 
ter hors de son lit. Ne trouvant ni son manteau ni ses souliers, il a 
pris la robe et les sandales persiques de sa femme. Il s'accroupit, 
gémissant, à l'entrée de la ruelle, contre le mur de sa maison. Son 
voisin, lui-même vêtu d'une tunique courte, sort de chez lui et le 
reconnaît. Ils causent, Blépyros toujours accroupi, le voisin debout 
devant lui. Le voisin se plaint de ne plus retrouver sa femme ni sur- 
tout son manteau, car il en aurait besoin pour aller à l'Assemblée. 
Blépyros geint toujours et s'épuise en vains efforts sans pouvoir se 
soulager (Sii-Syi). — Au moment où il y parvient enfin, le voisin 
vient de s'éloigner : c'est un autre de ses amis, Chrêmes, qui entre 
dans l'orchestra par la droite. Blépyros s'est relevé. Tous deux cau- 
sent quelques instants. Chrêmes vient de l'Assemblée. Il fait le récit 



1 . Quatre lélramèlres iambiqties (a85-288). 

2. Le premier vers est un Iclramètrc iambique acatalecto avec une tenue à la 
fin du ^« pied. I^e reste de ia sln»plic csl composé de prosodiaques logaédiques. 
Cf. K. cl W., p. 059. 
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de la séance singulière à laquelle il a assisté : la Pnyx était pleine dès 
le point du jour ; on ne voyait que visages inconnus et plus blancs 
que ne le sont généralement ceux des gens de la campagne. Un ora- 
teur a proposé de remettre le pouvoir aux femmes. Le décret a été 
aussitôt voté : ce sont les femmes qui désormais gouverneront la 
cité. La nouvelle cause peu d'émotion à Blépyros : c'est un sceptique 
et un résigné. Il sait d'ailleurs qu'à Athènes les lois les plus absurdes 
finissent par tourner toujours au bien de tous*. Il s'en remet à Pallas 
et aux dieux et rentre tranquillement chez lui (372-477). 

478-503. Parodos. 

478-483. «. Tétramhtres iambiques'^. 

483-488. A. Strophe iambique^. 

489-493. 1^. 4 tétrambtres iambiques^. 

493-499. A'. Aniistrophe iambiquc. 

5no-5o3. p' . 4 iélramètres iumbiques. 

Le coryphée entre le premier, et, à demi-voix, avec des airs mys- 
térieux, il fait signe à ceux qui le suivent de n'avancer qu'avec pré- 
caution (a). Le chœur entre ensuite en faisant sonner lourdement ses 
chaussures et ses bâtons (A). Puis son chef lui montre la maison de 
Praxagora ((3) : les choreules aussitôt s'en approchent et, pénétrant 
dans la ruelle, s'y débarrassent de leurs barbes postiches, de leurs 
manteaux, de leurs bâtons (A'). Le coryphée les presse et stimule les 
retardataires (g'). 

504-709. 

Praxagora sort à ce moment de chez elle. Elle a repris ses vêtements 
de femme. Debout sur son seuil, elle félicite ses compagnes (5o4- 



I. La même idée se retrouve dans les Nuées^ 693 sq. 
3. Auiquels sonl mélangées deux dipodies, 478 et 48o. 

3. La strophe est divisée en deux moitiés égales : il n'y a de différence que pour 
le premier vers, calaleclique dans la première moitié (^i83 et 493). acalalecte dans la 
seconde. Il suffît, pour se rendre compte de la correspondance, de réunir 486*487 
en un seul vers. — Au vers 488, la lacune n'est pas avant TàxEtae, mais après 
ôêÇiôf;, comme l'indique la côlométrie du Ravennas. On peut conjecturer après 
Çufx90pi un mot comme xOfjLtuoixrJ (cf. 371). 

4. Il 7 a dans la strophe comme dans l'antistrophe une coupe de sens assez forte 
avant ces tétramètres. En outre ils contiennent toujours un ordre. H vaut donc mieux 
ne pas les joindre à la strophe et les attribuer au coryphée. 
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5i3, trimètres iambiques). Puis elle descend vers elles, et toutes l'en- 
tourent, la saluent comme leur commandante, tandis que Praxagora 
enfle la voix et, du ton superbe d'un stratège haranguant ses troupes *, 
leur répond par une banalité sonore et emphatique (5 1 4-5 19, tétra- 
mètres anapestiques). 

Mais voici que Blépyros sort de chez lui. Il aperçoit sa femme et 
rinterroge avec vivacité sur son absence nocturne. Puis il lui annonce 
la décision de l'assemblée. Praxagora feint un grand étonnemcnt 
d'abord, puis une grande joie et, pour justifier son enthousiasme, elle 
expose les heureuses réformes que le nouveau régime va apporter à la 
cité. C'est rivwv qui commence : 



\ 



571-581, *Ûi5t1«. 

582-583. KaiaxsXsuTfjLo;, a tétramhtres anapestiques, 

) 58^-588. 'Ë::ipp7)(jLa, io5 tétramhtres anapestiques. 

\ 589-709. IIvTyo;, système anapestique (23 éléments). 



Cet or({ù^ est simple, parce qu'en réalité Praxagora n'a pas d'adver- 
saire : Blépyros ne demande qu'à être convaincu. S'il risque quelques 
objections, ce n'est que pour fournir à Praxagora l'occasion de les 
réfuter victorieusement. Il joue plutôt le rôle de boufibn ' que celui 
de contradicteur. Praxagora peut donc terminer, aux applaudisse- 
ments de son mari, par un tableau enthousiaste (689-709) du bon- 
heur réservé aux mortels sous le règne des femmes. 

710-729. 

Une courte scène en trimctrcs prépare, comme toujours, la sortie 
des acteurs et amorce la seconde partie de la pièce. On va partager 
les biens de tous. Le bon citoyen, aussi pressé de se conformer aux 
lois de la cité qu'il l'était tout à l'heure d'aller les voter à l'Assem- 

1. Des expressions comme Iv x& 0op'j6(u xal toT; deivot; montrent clairement 
l'intention de parodie. 

2. Dactylo-trochées. Cf. R. et \V., p. 488. 

3. Il y a bien, à vrai dire, un tiers pour remplir ce rôle, mais il parle peu: c'est 
le voisin, Tàvr^p des vers 827 et suivants, qui est sorti de chez lui quand il a entendu 
Blépyros et sa femme. Les manuscrits lui attribuent le début du vers 658. Mais ils 
donnent à Blépyros les mots précédents, et ceci est probablement une erreur. 11 
faut, avec les scholies^ donner au coryphée la Cn du vers 657 : To;»ti ti TCt^^o*^; 
iTzi':pi^i'.; « Voilà qui va ruiner bien des gens », dit le coryphée en regardant avec 
malice le voisin. « C'est bien aussi mon sentiment », soupire mélancoliquement 
celui-ci. 
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blée*, rentre chez lui pour préparer le déménagement de son mobi- 
lier. Blépyros sort par la droite avec Praxagora qui va donner des 
ordres pour le festin populaire^. 

Ici devrait se placer la parabase ou du moins, si la parabase a 
entièrement disparu de la comédie, un chant du chœur. Nos manus- 
crits portent simplement la mention XOPOT, et, dans tout le reste de 
la pièce de même que dans le Plutus, nous ne trouverons pas autre 
chose aux passages où nous attendrions un )rcpty.sv. Il est donc vrai- 
semblable que ces ycptxi n'ont jamais été écrits. Le fait doit, je crois, 
s'expliquer par Timporlance croissante prise, dès- cette époque, par 
les musiciens aux dépens des poètes. Dans les inscriptions choragi- 
ques du iv*' siècle relatives aux concours cycliques, le joueur de flûte 
est nommé à côté du poète ; il finit même par être nommé avant le 
poète ' et, enfin, 5 l'exclusion du poète *. Le dithyrambe était alors 
triomphant"^ et, s'il tendait à se rapprocher du drame, le drame 
pouvait bien tendre de son côté à lui emprunter quelques-uns de 
ses eflets et de ses procédés. Nous verrons dans le Platus (290 sqq.) 
une longue parodie de Philoxène qui nous prouve qu'un chœur 
comique pouvait sans une invraisemblance trop forte imiter un chœur 
cyclique. Comme, d'autre part, ce qui était autrefois la matière de 
presque tous les yopixa, la satire, n'était plus dans l'usage de la 
comédie, il fallait bien remplacer les chansons satiriques, qui ser- 
vaient à couper autrefois en différents tableaux la seconde moitié de 
la pièce, par quelque chose de mieux adapté aux goûts du jour. La 
mode était à la danse et à la musique. Agathon avait déjà remplacé 
les GTiffifAa tragiques par des intermèdes (£ti.6cXt[xa) étrangers à l'ac- 
tion. Il en fut sans doute de même pour la comédie. Il est probable 
que le poète comique à cette époque s'adjoignait un musicien qui se 



I. Il n'y a pas de doute que l'àvTjp des vers 827 sqq. ne soit le même que celui 
de l'àvtov et des vers 780 sqq. 

a. En sortant ainsi du côte de la ville, au lieu de rentrer chez eux, ils laissent 
leur maison libre aux personnages des scènes suivantes à qui clic va servir 
(cf. p. 157). 

3. Cf. CIA, II, 1235. 

fi. Cf. CIA, II,, 1238 et 12^0. 

5. Diodore(XIV, 46» 6) place rxx|xrj du dithyrambe on 3ç)8. 
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chargeait de régler deux ou trois intermèdes orchestiques : des bal- 
lets remplaçaient les chansons. On peut donc traduire ainsi le mot 
XCfcO : « Ici, le chœur danse. » 

La communauté des biens et la communauté des femmes, voilà les 
deux utopies qu'a préconisées Praxagora dans rôvcov. Le poète >'a nous 
montrer successivement quelles seraient les conséquences de chacune de 
ces théories mise en pratique. De là deux scènes parallèles en trimè- 
tres encadrées entre des danses du chœur. 

790-876. 

Le bon citoyen, voisin de Blépyros, sort de sa maison : il apporte 
un à un tous les objets de son petit mobilier et les dispose contre son 
mur en leur assignant des places comme aux personnages officiels 
d'un cortège religieux. Survient un autre citoyen plus sceptique et 
plus avisé, qui le regarde faire d'un œil ironique, puis Tinterroge. 
Un premier dialogue révèle la naïveté du bonhomme qui n'agit comme 
il le fait que parce que les autres agissent ou promettent d'agir de même. 
11 se termine par un assaut de répliques rapides (773-776) où le 
sceptique désarmé par tant de candeur, au lieu de discuter, se con- 
tente de répéter en riant les mots dont Fautre s'est ser>'i. Pour lui, il 
attendra, il verra ce que feront les autres et enfin... il tergiversera 
encore. Le bon citoyen s'indigne : d'où un nouvel assaut de répliques 
(799-803). Le sceptique essaye de convaincre son interlocuteur en 
lui montrant combien de lois ont été votées à Athènes qui ne furent 
jamais appliquées. U n'y réussit pas. A ce même moment, une 
femme faisant fonctions de héraut public appelle les hommes à la 
table de la cité. Les rôles sont renversés : cette fois, c'est le sceptique 
qui tient à se conformer aux lois de son pays. Le duel de répliques 
recommence une dernière fois, mais maintenant tout est changé: 
c'est le bon citoyen qui interroge avec ironie son contradicteur. Le 
sceptique, il est vrai, trouve réponse à toute objection et il sort bien 
décidé à trouver un moyen de pénétrer dans la salle du banquet. 

La scène est composée fort habilement. Un dialogue aisé et spirituel, 
des slichomythies expressives et plaisamment symétriques \ un ren- 

I. il n'est pas douteux qu'il ne faille climiner du tc\lo le vers $00. 
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versement piquant et imprévu en font un ensemble remarquable de 
mouvement et de composition. Ce n'est pas un tableau rapide et cari- 
catural comme dans les autres pièces d'Aristophane, c'est une comé- 
die en raccourci. 

Ici, le chœur danse. 

877-1111. 

A la fenêtre d'une des deux maisons du fond apparaît une vieille 
femme fardée. Elle attend les hommes, qui ne viennent point (7 tri- 
mètres). A la fenêtre en face se montre une jeune fille: elle maudit 
la vieille qui l'a prévenue et va lui ravir au passage les amants qui 
viendraient vers elle (6 trimètres). Puis toutes deux commencent à 
chanter. 

Aristophane a lui-même pris soin de nous avertir que les chants de 
ce genre étaient alors peu en faveur à Athènes : « ils ennuient les 
spectateurs », dit-il (888). Et cependant il a tenu à les conserver, 
a car ils ont quelque chose d'agréable et qui convient à la comédie ». 
Il est assez facile de comprendre ce qu'il veut dire. Les Athéniens ne 
goûtaient plus dans la comédie que les scènes d'action ; ils aimaient 
peu ces ensembles lyriques parfois très complexes qui les ravis- 
saient au contraire trente ans plus tôt. Nous voyons par le Plutus que 
la comédie tendait à devenir rapide et sèche ; le style même se rap- 
prochait de plus en plus de la prose. Aristophane a certainement cher- 
ché à réagir contre ces tendances, et, dans une scène au moins, il a 
voulu que le lyrisme comique eût sa place. Ce lyrisme ne sera d'ail- 
leurs pas de la même nature que celui de la Paix ou des Oiseaux, Les 
rythmes sont moins nets et moins purs ' : la tragédie et le dithyrambe 
ont tant innové en quelques années qu'il règne une certaine confusion 
dans cette partie de l'art ; Euripide et Timothée ont donné l'exemple 
d'une richesse peu ordonnée et l'on ne peut plus composer en 892 
comme en 421 ou en 4i4. Enfin le style même de ces chants n'a plus 
l'aisance et la clarté d'autrefois ; il est contourné, tendu et obscur. 

I. Cf. p. i58, n. I. — Notez aussi le goût des demi -correspondances, c'esl-à-dire 
des strophes qui paraissent se répondre et présentent cependant des difTérenccs très 
sensibles; ainsi 898-899 et 900-905, dont le rythme général est le même; ainsi 
952-969 et 960-968, où les débuts et les fîns de strophe sont identiques. 
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La vieille* commence par une strophe trochaïque (898-899) : c'esl un 
appel à Tamant désiré qui trouvera chez elle Texpérience du plaisir et 
la fidélité. La jeune fille ^ répond par une strophe trochaîque (900- 
900), d'une structure assez différente : elle fait Téloge de la jeunesse 
qui, seule, donne la volupté. A la fin de la strophe, une injure lancée 
à là vieille provoque une réponse directe de celle-ci. Elle accable' la 
jeune fille de souhaits burlesquement obscènes (906-911). Mais la 
jeune fille ne l'écoute plus: dans l'ardeur de son désir elle chante* 
une monodie confuse et haletante (912-917). La vieille '^ la raille gros- 
sièrement (918-920) ; la jeune fille® lui répond par un défi (921-923). 
— La scène s'achève par des trimètres. Les deux femmes se lancent 
invectives et menaces (924-937). Puis elles feignent de se retirer, mais 
restent en réalité dans l'embrasure de leur fenêtre, invisibles Tune à 
Tautre, toujours visibles du public. 

A ce moment arrive un jeune homme légèrement pris de vin '. Il se 
dirige vers la maison de la jeune fille en chantonnant ^ à mi-voix son 
espoir (938-941). Sur le même air, la vieille qui monologue à sa 
fenêtre lui prédit tout autre chose que ce qu'il espère (941-945). Mais 
voici qu'elle a avancé un peu trop la tête : le jeune homme l'aperçoit. 
Aussitôt il cherche à se dérober à cette dangereuse surveillance : il se 
jette dans la ruelle. A ce même moment la jeune fille, pensant que la 
vieillea du se retirer, se penche à sa fenêtre (946-951, trimètres iambi- 
ques). Elle chante^ un chant d'appel (952-959) et le jeune homme '° lui 
répond (960-968) : les deux chants ont même début et même refrain : 
ils se correspondent à demi. Mais, encouragée par le silence de la 

I. Ce sont des tétrapodies, mais il n'y a point de catalexe à la fin de la strophe. 
L*anaposte remplace plusieurs fois le trochée aux pieds pairs. Je ne connais qu*un 
exemple d'une sub^litution de ce genre dans les autres comédies (0«. 388). 

a. La strophe est faite de doux périodes, chacune terminée par un phérécratien, 

3. La strophe se compose de deux périodes rigoureusement égales: le r}'thmc est 
trochaîque; les deux clausules sont doux phérécratiens. 

^. Trochées, iambes, logaèdes. La scansion et le texte sont également incertains. 

5. Le premier élément est peut-être trochaîque; le second est une tétrapodie 
iambique, le troisième un trimMro. 

()! Logaèdes et choriambes. 

7. Cf. 948, •gTîtoxw; spyofxai. 

8. Les vers gSS et g^ij sont logaédiques; g'io est peut-être un givconique ; 9^1 
est un dimètre dochmiaquc. 

9. Crétiques, iambes, anapestes, trochées. 
10. Crétiques, iambes, dactyles, trochées. 
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vieille, la jeune fille * élève encore la voix, suppliant son amant de 
venir jusqu'à elle (969-972) et cette fois le jeune homme adopte sans 
y rien changer Tair chanté par son amie (973-975) : Taccord est 
complet entre eux, ils vont se rejoindre. Le jeune homme se précipite 
vers la porte. 

Le reste de la scène est en trimètres. Ce sont, en effet, des tableaux 
vifs et rapides. La vieille arrête le jeune homme au moment où il se 
croyait vainqueur. Elle cherche à Tentraîner chez elle. La jeune fille 
parvient à le lui arracher. Ce n'est que pour un instant ; une autre 
vieille encore plus hideuse l'arrête de nouveau et réclame les plaisirs 
que lui accordent les lois. Une troisième survient à ce moment, et, 
comme c'est un véritable monstre, elle a le droit d'obtenir satisfaction 
la première. Les deux vieilles entraînent le jeune homme en s'insul- 
tant et en se menaçant l'une Tautre. 

Ici, le chœur danse. 

1112-1182. Exodos. 

Une servante accourt parla droite. Elle vient chercher son maître* 
pour le banquet public. Le chœur, une torche à la main, s'apprête à 
faire cortège à l'heureux convive (11 12- 11 54, trimètres iambiques). 
Mais auparavant le coryphée se tourne vers les spectateurs et, dans un 
morceau qui rappelle beaucoup pour le ton comme pour le rythme^ 
un épirrhème de parabase, il demande aux juges du concours de ne 
pas oublier cette comédie parce qu'elle est jouée la première et de se 
souvenir d'elle au moment de classer les concurrents *. — Puis il donne 

1. Choriambes et iàmbcs. 

2. Ce n'est pas Bicpyros, car il est parti avec Praxagora (cf. 727 sqq.). C'est un 
acteur qui n'a pas de personnalité définie et qui est aussi nouveau dans la pièce que 
l'étaient râvf,p fl', la yP*5;, la ^saviç, le v£av:'a; des scènes précédentes. Je soupçonne 
que le rôle est rempli par un danseur en renom (cf. i iGf)). 

3. Huit tétramètrcs trochaïques (i i55-i 162). 

4. On ne trouve d'avertissement semblable dans aucune autre comédie d'Aristo- 
phane. Je crois en deviner la raison. Autrefois on ne jouait que trois comédies; h 
l'époque du Plulus on en joue cinq (cf. Argument IV) : ce sont alors les tribus qui 
deux par deux désignent le chorège comique. Nous ne savons pas la date précise à 
laquelle ce changement s'est opéré, mais je crois que le nouveau règlement était 
déjà en usage au moment où fut représentée V Assemblée : de là la crainte du poète 
de voir sa pièce oubliée des juges quand ceux-ci auront vu jouer après la sienne, 
non plus deux, mais quatre autres comédies. 
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le signal des danses (n64-ii65, tclramètres Irochaïques) et le chœur* 
se met à célébrer dans une ronde joyeuse * le festin dont il se plaît à 
imaginer le menu (1166-H76). Il sort enfin en poussant des cris de 
joie (1177-1182)'*. 

L'Assemblée des femmes est ainsi composée : 

1-477- Prologue. 

478-508. Parodos. 

504570. Introduction d'àycâv. 

571-709. 'Aftov. 

710-729. Scène de transition. 

Intermhde. 
730-876. Communauté des biens. 

Intermède. 
877- 1 1 1 1 . Communauté des femmes. 

Intermède. 
\ iiia-ii8a. Exodos. 

Le prologue de V Assemblée offre seul quelque complication. Le 
poète était obligé de faire paraître son chœur, puis de le faire sortir 
de Torchestra dès le début de sa pièce : il fallait bien, en attendant le 
retour des choreutes, occuper Tattention du public. De là deux scènes 
de Blépyros avec son voisin, puis avec Chrêmes. La première est une 
pure bouffonnerie ; la seconde est plutôt un récit par lequel nous 
apprenons le succès de Praxagora. Tout le reste de la pièce est d'une 
extrême simplicité : parodos et ivciv se succèdent dans Tordre accou- 
tumé; puis deux scènes parallèles nous montrent les résultats du double 
système de Praxagora quand on en vient à l'appliquer. Mais, si cette 
structure paraît d'abord d'une ordonnance parfaite, elle Test beaucoup 
moins, dès qu'on examine, non plus la surface, mais le fond même 
de la comédie. Praxagora a triomphé à TAsscmblée, nous l'apprenons 
par Chrêmes : nous pouvons donc dire que, même avant la parodos, 

I. Ou plutôt un soliste, comme le veut Wilamomtz (^SUzungsberichte... Berlin, 
KjoS, p. 45o sqq.). 

a. Deux vers Irochaïques suivis d'une longue série de iétrapodies dactyliques. 
3. Ïambes (le premier élément semble un phérécralien). 
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Tentreprise qui semblait être le sujet même de la pièce est achevée. A 
quoi sert donc Viyiùv? Praxagora ne fait qu'y justifier son succès ; 
son discours n'est pas un discours de « combat », c'est la proclama- 
tion d'un vainqueur qui va organiser sa conquête ; c'est un exposé, ce 
n'est pas un « débat ». L'exodos trahit aussi une singulière incerti- 
tude dans la pensée du poète, car, tandis que toutes les scènes précé- 
dentes semblent vouloir montrer le ridicule des conceptions féministes, 
la fin de la comédie semble au contraire admettre que le nouveau 
régime a du bon : tous les personnages se précipitent joyeux au fes- 
tin. C'est qu'en réalité l'exodos est maintenant presque en dehors de 
la comédie proprement dite : c'est un xwîxs; bruyant que l'on coud 
artificiellement à la pièce*, parce que l'usage veut que toute comédie 
se termine par un spectacle de ce genre, mais qui n'a pas avec la 
pièce de lien plus solide que la Cérémonie avec le Malade imaginaire. 
Avec sa structure si simple en apparence, V Assemblée a donc beau- 
coup moins d'unité réelle que des pièces plus compliquées, mais logi- 
quement construites, comme les Cavaliers et les Guêpes. Et nous en 
avons une preuve matérielle et frappante : c'est que chaque partie de 
la pièce est jouée par des personnages différents * : Praxagora et Blé- 
pyros quittent l'orchestra à la fin de ràytov et n'y reparaîtront plus. 
De nouveaux acteurs viennent ensuite tour à tour jouer une courte 
saynète, puis disparaissent de même. Il est vrai que chacune de ces 
saynètes, prise isolément, est développée avec beaucoup d'art: la 
petite pièce spirituelle et piquante semble vouloir remplacer la longue 
comédie d'autrefois où se mêlaient, dans un ensemble complexe, mais 
solide et vivant, la satire la plus violente, la parodie la plus fine et le 
lyrisme le plus bouffon. 

I. On fait appel, pour ce spectacle, à des danseurs à la mode, comme nous 
Tavons vu pour les Guipes, comme jo l'ai conjcclun'î pour V Assemblée (cf. p. 169, 
n. 2). 

a. Le rôle de Tocvrip a' a été le seul effort tenté par Aristophane pour lier les 
deux moitiés de sa comédie : avant le premier intermède il prononce deux vers 
(738-729) pour avertir le spectateur que la pièce n'est pas finie et qu'il va revenir 
dans un moment. 
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Au fond de l'orchestra, la maison de Chrémyle. 

i-252. Prologue. 

Par la gauche entrent trois personnages. Le premier est aveugle. Il 
s'égare dans Torchestra en détours tâtonnants. Chrémyle et Canon, 
une couronne sur la tête, le suivent dans tous ses mouvements. Enfin, 
après quelques allées et venues, Carion éclate et, dans une sorte de 
monologue destiné aux spectateurs, il nous apprend qu'à Delphes, une 
folie subite a saisi son maître, qui s'est attaché aux pas d'un aveugle. 
Chrémyle le fait taire : c'est le dieu lui-même qui lui a ordonné de 
suivre le premier homme qu'il rencontrerait au sortir du temple. Il 
a rencontré un aveugle, il l'a suivi. Mais, puisque ce guide ne semble 
pas vouloir parler le premier, il convient de l'interroger. On arrête 
donc l'aveugle qui continuait h errer dans l'orchestra et on lui demande 
son nom. Il refuse d'abord de répondre. Les menaces enfin le déci- 
dent à parler: il est Plutus, dieu des richesses. Zeusl'a rendu aveugle 
pour qu'il ne pût distinguer les justes des méchants. Chrémyle et 
Carion ne songent plus dès lors qu'à une chose : il faut le guérir. 
Askiépios a déjà fait plus d'un miracle, il rendra la vie à Plutus. Mais 
celui-ci a peur de Zcus et de sa foudre : il refuse la guérison qu'on 
lui offre. C'est à ses deux compagnons de l'encourager, de lui montrer 
qu'il est plus puissant que Zeus et tous les dieux et qu'il n'a personne 
à redouter. Il cède alors et Chrémyle Tentraîne dans sa maison. — Ce 
prologue est donc fait d'une scène unique. On peut cependant y 
retrouver, si l'on veut, les éléments essentiels du prologue comique : 

I . Représeoté en 388 : on ignore à quelle fête et avec quel succès. 
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un jeu de scène plaisant, un récit-prologue, une scène d'exposition et 
d'action tout ensemble. Gela se rapproche assez de ce que nous avons 
analysé ailleurs. Mais le jeu de scène du début est plus rapide que de 
coutume et ne s'accompagne d'aucun dialogue, c'est une courte scène 
muette ; le récit-prologue est court ; le dialogue d'exposition est au 
contraire très développé avec des revirements et des péripéties : ce 
dernier point est entièrement nouveau *. 

253-321. Parodos. 

Elle tient tout entière dans une scène en tétramètres iambiques 
(253-289) suivie d'un ensemble lyrique (290-361). Les voisins de 
Chrémyle, à l'appel de Carion, accourent par la parodos de droite. Ils 
se pressent autour de l'esclave qui peu à peu leur apprend tous les 
détails de la joyeuse nouvelle. La joie des vieillards se traduit par 
des danses que dirige Carion lui-même : 

I 390-295. A. Carion 2. 
^396-301. A'. Le chœur. 

3oa-3o8. B. Carion '^. 

3o9 3i5. B'. Le chœur. 

3i6-32i. r. Carion *. 

Carion parodie un passage célèbre du Cjc/ojoedePhiloxène, où l'on 
voyait Polyphème fredonnant un air de flûte et chantant en l'honneur 
de Gala tée tout en conduisant ses troupeaux au pâturage. Carion joue 
le cyclope, les choreutes sont ses brebis. Mais bientôt (3o2 sqq.) la 
parodie se change en satire, ce ne sont plus des brebis que représen- 
tent les choreutes, mais des pourceaux et leurs gestes et leurs chants, 
évoquant les pires débauches, rappellent Laïs, la Circé de Corinthe. 
Enfin, Carion se retire (3 16 sqq.) en invitant le chœur à se livrer a 
d'autres danses ^', et le chœur en effet commence un de ces ballets 
qui doivent servir d'intermèdes à la pièce et que nos manuscrits 
indiquent simplement par le mot XOPOT. 

I. Nouveau dans un prologue, non pas dans une comédie. Cf. p. i36. 

3. Strophe iambique: trois tétramètres, deux dimèlrcs, un tétramètre. 

3. Strophe iambique: deux tétramètres, un dimètre, un tétramètre, un dimètre. 
un trimètre, un dimèlre cataloclique. 

4- Un tétramètre, quatre dimctres, un tétramètre. Les mètres de tout cet ensemble 
me semblent indiquer comme mode de débit la TiapaxoccaXoY/i plutôt que le chant. 

5. Cf. 3 17, uusî; £"' «XX* £T8o; Tpc'neaOî. 
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322-414. 

Chrémvle sort de chez lui. Il demande au chœur de Taider dans 
ses desseins. Les choreules le lui promettent avec une ardeur empres- 
sée. A ce moment arrive en toute hàle un ami de Chrémvle, Blepsi- 
dème. Il sait que Chrémyle est devenu riche, mais il ignore par quel 
moyen. Il ne doute pas un instant que ce moyen ne soit le vol ou 
Tabus de confiance. Il interroge donc son ami avec une bienveillance 
indulgente et protectrice et il lui faut beaucoup de temps et des 
preuves irréfutables pour admettre la vérité : la présence du dieu lui- 
même au foyer de Chrémyle. Mais alors il approuve sans réserve le 
projet de Chrémyle. Il aidera même Chrémyle à conduire le dieu au 
temple dWsklépios. — La scène est charmante et tout à fait nouvelle, 
d'un comique discret, aisé et fin, dont nous n'avons encore rencontré 
qu'un exemple * et qui fait pressentir la comédie de Ménandre. Mais 
elle est purement épisodique et sans lien avec Faction. 

415-618. 

Ici se place ri Yciv. Il est précédé d'une scène en trimètres (ii5- 
486) qu'on peut rapprocher du système anapestique qui, dans les 
IS'uées*, ouvrait le débat du juste et do l'injuste. Elle a les mêmes 
raisons d'être : Pauvreté est un personnage nouveau qu'il faut introduire 
dans l'orchestra, présenter aux acteurs aussi bien qu'au public, avant 
qu'une discussion puisse s'engager entre elle et le champion de Plulus. 
Au moment même où les personnages, pleins d'enthousiasme, se dis- 
posent à aller chercher Plulus, une femme se dresse devant eux en 
vêtements noirs, pieds nus, cheveux épars. Son nom produit plus 
d'effroi que sa vue. Mais elle ne s'émeut pas des menaces des hommes, 
elle s'offre à prouver que c'est elle et non Plutus qui est la cause de 
tous les biens. Le défi est jeté ^ : TâYciv commence : 



i 487-488. Ks7xxeX£D7(io;, 2 télramhires anapesliqu^s. 
K 489-597. *E:k'ppt;{xi, 109 tétrami'tres anapestùfues. 
' 598 Ci 8. rivr^oç. système annpestiffue (31 êiémcntsy 



L'absence d'côBr, ne s'explique pas par des raisons scéniques. On ne 

1. Cf. As$. 7^0 <<|q. 

2. Cf. VnfVs. 889 ^in\ 

S cj. Hiiitiis, ir»7 «»m|. 
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peut que la rapprocher de Tabscnce de tout ^(optKcv chanté dans lePlatus, 
Evidemment le chœur comique ne sait plus chanter. Il n'y a dans tout 
le Plutus que la fin de la parodos qui soit écrite en mètres autres que 
les trimèlres * et encore peut-on facilement supposer que des solistes 
seuls y élèvent la voix ou que le chœur a l'unisson y emploie la irapaxx- 
TaXoy^. Sans doute, les chœurs comiques sont à cette époque hâtive- 
tivement formés, peu payés, et on ne leur confie pas des parties 
lyriques d'une exécution difficile. — Le x2Tax£Xeu(7(xc(; s'adresse h Chré- 
myle et à Blepsidème. Et c'est en efiet Chrémyle qui prend le premier 
la parole pour défendre la cause de Plutus. Pauvreté parlera ensuite. 
L'àywv est donc très nettement divisé en deux parties, mais cette divi- 
sion n'est marquée ni par un changement de mètre ni par un avTaa- 
TxxeXeuyfJLsç. Le goût de ces formes symétriques et un peu raides com- 
mence évidemment h se perdre, même dans ce cadre déjà factice et 
conventionnel de Vi-^m, Un certain effort vers le naturel transforme 
l'ancien à-^iù^? double en une discussion dont le mouvement général 
présente au moins quelque vraisemblance. La réponse nette et tran- 
chante de Pauvreté: « Ce n'est pas à la vie des pauvres, c'est à celle 
des mendiants que tu t'en es pris », introduit son plaidoyer d'une façon 
plus simple qu'une invitation solennelle du coryphée. — Il en est de 
même pour la conclusion. C'est au moment où Pauvreté va triompher, 
où elle a déjà commencé le ir/ïvo;, que Chrémyle cherche à étouffer 
sa voix en criant plus fort qu'elle. Il lui ferme la bouche avec des 
injures et des menaces, et Blepsidème venant à la rescousse salue la fuite 
de Tennemie par une grossièreté joyeuse. 

619-626. 

Rien n'arrête plus les amis de Plutus. Carion entre chez Chrémyle. 
Il en ressort conduisant Plutus par la main. En même temps il porte 
sur son épaule des couvertures pour la veillée sainte. Tous les person- 
nages sortent par la droite. 

Ici, le chœur danse. 

627-770. 

Carion accourt par la droite. Tout joyeux, il appelle la femme de 

1. Il faut excepter trois vers dochmiaques (687, 639-G40). 
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son maître et il lui conte comment Asklépios a guéri Plutus. C'est un 
long récit habilement coupé par les réflexions de la femme de Chré- 
myle et qui ne ressemble en rien aux récits que nous avons rencontrés^ 
à peu près au même moment de l'action, dans les Cavaliers, dans les 
Guêpes, dans les Oiseaux. Il est très développé, traité pour lui-même, 
comme une scène indépendante ; c'est un morceau à effet dont les 
détails peuvent être spirituels et piquants, mais qui ne présente pas 
d'intérêt pour la marche générale de la comédie. 
Ici, le chœur danse. 

« 

771-801. 

Plutus revient, suivi d'une foule enthousiaste. Il salue le soleil, il 
salue la terre de Pallas qui Ta reçu et il accepte de s'asseoir au foyer 
de Chrémyle. La scène est brève et d'intérêt nul. 

Ici, le chœur danse. 

802-1096. 

Les conséquences de la guérison de Plutus, voilà le thème de la 
dernière partie de la pièce. Il est développé dans deux groupes de 
scènes parallèles. Le premier groupe est composé de deux longues 
scènes : 

Carion ouvre le défilé des heureux. Il vient dans un court récit nous 
conter son bonheur. Puis un juste, dont les vertus sont enfin récompen- 
sées, vient en témoigner à Plutus sa joie naïve et reconnaissante. En 
revanche, un sycophante vient se plaindre au dieu qui lui a ravi son 
gagne-pain. On le raille, on le bat : c'est un type de scène classique 
dans la comédie grecque. 

Ici, le chœur danse. 

Une vieille femme, abandonnée maintenant du beau jeune homme 
qu'elle aimait à ses frais, vient faire ses doléances à Plutus. Le jeune 
homme est devenu riche à son tour, il se moque d'elle. Il apparaît 
lui-même à moitié ivre, et publiquement repousse en les raillant les 
avances de la vieille. 

Ici, le chœur danse. 

1097-1209. 

Après ce premier groupe de deux scènes d'étendue à peu près égale 
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et qui ont les hommes pour acteurs, un second groupe de deux scènes 
plus rapides nous montrent les dieux eux-mêmes ébranlés dans leur 
puissance par la guérison de Plutus. C'est d'abord Hermès qui, puis- 
qu'on meurt de faim maintenant dans l'Olympe, vient mendier un 
emploi domestique chez Chrémyle (1097-1170). Enfin, c'est Zeus 
lui-même qui voit abandonner ses autels et son prêtre demander une 
place à la table d'un mortel, car celle du dieu est vide (1171-Ï207). 
— Tous les personnages s'organisent alors joyeusement en un cortège 
triomphal en l'honneur de Plutus : deux tétramètres anapestiques du 
coryphée accompagnent la sortie du chœur et des acteurs (1208- 
1 209). 

La composition du Plutus peut se résumer ainsi : 

i-a52. Prologue. 
353-321. Parodos. 
' Intermède. 

3a2-4i4. Sccne épisodique. 
4i5-486. Introduction d'ûÎYwv. 
.'187-618. 'AyoSv. 
619-626. Scène de transition. 

Inlerinèdc. 
627-770. Récit. 

Intermède. 
771-801. Retour de Pluliis. 

Intermède. 

803-958. Le Juste et le Sjcoplianto. 

Intermède. 
959-1096. La vieille et son jeune amant. 

Intermède. 

1097- 11 70. Hermès. 

Intermède. 
1 171-1207. Le prêtre de Zeus. 

1208-1209. Exodos. 

Il en est du Plutus comme de V Assemblée, Si l'on n'en considère 
que superficiellement la structure, elle s'analyse sans trop de peine. 
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Un prologue, une parodos, une scène épisodique, un àytav, un récit 
suivi d'une courte scène qui le complète et l'illustre, enfin deux groupes 
de tableaux parallèles, tout cela ne nous offre rien au premier abord 
de nouveau et d'inexplicable. Pourtant quelques détails extérieurs 
étonnent un peu : la parodos est suivie d'un intermède, une parodie 
de dithyrambe, qui est complètement en dehors de l'action et qui est 
même en désaccord avec le ton général de la pièce ; riywvest précédé 
d'une scène épisodique, agréable en elle-même, mais qui n'a point 
d'utilité pour la marche même de la comédie; enfin le récit qui forme 
le centre de la pièce est développé plus qu'il n'est d'usage. — Mais 
c'est surtout quand on cherche à pénétrer la pensée du poète, que 
l'incertitude de composition du Pliitiis se révèle. Interrogeons l'àyciv 
qui, dans l'ancienne comédie, doit être le cœur de la pièce. Il pré- 
sente déjà cette particularité fort choquante que la discussion y est 
soutenue par un personnage qui n'intervient dans la pièce que pour 
y jouer ce rôle et qui disparait, dès qu'il Ta rempli. La pièce, telle 
qu'Aristophane l'avait commencée, ne comportait en effet aucun 
oY^iv. Le poète a voulu en avoir un cependant. Il a cherché de quel 
débat Plutus pouvait être l'occasion, et il n'a trouvé à opposer au 
dieu de la richesse qu'un personnage abstrait, Pauvreté, qu'il a très 
artificiellement créé et introduit de force dans son drame. Et, si l'on 
considère la marche même de la discussion, le désordre des idées appa- 
raît plus nettement encore. Chrémyle soutient la possibilité et la moralité 
d'une répartition équitable des richesses ; Pauvreté répond en dépla- 
çant la question et combat l'idée d'une répartition eya/e des biens. Ce 
paralogisme fausse tout le débat. Cependant l'ampleur qui est donnée 
au plaidoyer de Pauvreté, l'accent vigoureux de certains couplets 
semblent indiquer que le poète est avec elle. On s'attend donc à voir 
ses prédictions se réaliser et Aristophane, en une succession de tableaux 
comiques, suivant son habitude, nous montrer la misère des nouveaux 
riches se lamentant sur leur or inutile. Il n'en est rien : Aristophane 
n'a nullement pris pour lui la thèse de Pauvreté. Il nous montre au 
contraire des spectacles de nature à nous faire chanter la gloire de 
Plutus. L'homme de bien \oit la richesse entrer sous son toit; le 
sycophante est ruiné et bafoué. Chrémyle avait donc raison: Plutus 
est éqnilablc et récompense les gens de bien. Mais ce nouveau thème 
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est encore abandonne dès la scène snivanlc, car on quoi le jeune amant 
de la vieille est-il un jusie qui a niprité la fortune ? Quel speclacle 
édifiant nous donne donc son insolence satisfaite ? Cette nouvelle scène 
est presque en contradiction avec laprentièie. Et, d'autre paît, prise 
en elle-même, elle est exquise, d'un ctiarme alcrle et vivant. Nous 
retrouvons donc ici ce que nous avions déjà observé dans V Assemblée, 
le goiil croissant du poète pour la petite comédie insérée dans une 
comédie plus vaste au sujet équivoque, à la marche incertaine. Mais, 
du moins, dans [^Assemblée ces petites comédies étaient en rapport 
direct avec le sujet : il faudrait beaucoup de complaisance [x>ur en 
dire autant de celles du Plulus. 

Le Plaius difiêre donc profondément des autres comédies dWristo- 
phane. La pièce n'est faite ni pour soutenir une thèse du poète ni 
pour railler une thèse à la mode. Elle n'est ps davantage un tableau 
désintéressé et vivant de la réalité. Elle est une pure fantaisie. Alais 
les œuvres de fantaisie doivent être avant tout fantaisistes, c'est-à- 
dire qu'elles n'existent qu'autant que In fantaisie y est vivante, 
gaie, poétique et sans cesse renouvelée. Or, ce n'est pas le cas 
du Plulus. L'allégorie y est froide; le merveilleux s'y mêle d'un 
réalisme un \>eu vulgaire qui en souligne l'invraisemblance ; les 
personnages principaux ne sont que des types de comédie con- 
nus et insignifiants, dont les plaisanteries sont souvent conven- 
tionnelles; le style enlin est toujours élégant et clair, mais un peu 
sec et très voisin de la prose. Ce n'est [ws seulement le poète qui 
a vieilli, c'est aussi son art. L'ancienne comédie altiquc cl morte 
et les cadres mêmes qui la composaient ne sont plus que des formes 
vides qu'on utilise encore par pure habitude, mais qui n'en font que 
mieux ressortir la nouveauté de la matièie comique qu'on y fait 
entrer. 



( 



LA STRUCTURE TYPIQUE DE LA COMÉDIE 

ANCIENNE 



Si, après avoir lu Pl ^ute ou Tér ence, on cherchait à déterminer un 
type de structure qui convînt à toutes leurs pièces, on reconnaîtrait 
vite qu'il est impossible de ramener la variété de leurs modes de com- 
position k une forme unique. Des scènes en septénaires iambiques ou 
trochaïques succèdent à des scènes en scnaires, des cantica de mètres 
variés interviennent au cours de la pièce, sans obéir pour cela à des 
V^ lois générales. L'action est souveraine : c'est elle qui entraine le pas- 
sage de la simple récitation à la récitation accompagnée et au chant, 
et chaque action particulière détermine une structure particulière de 
la comédie qui la met en scène. Il y a autant de formes de composi- 
tion diflerentes qu'il y a de comédies différentes. Il devait en être sans 
doute de même dans la comédie grecque nouvelle dont la comédie 
^ latine n'est que le reflet. 

Mais il en est tout autrement de la comédie ancienne. Bien que 
nous nous soyons surtout appliqué au cours de cette étude à montrer 
combien est souple et variée la composition des comédies d'Aristo- 
phane, nous n'en avons pas moins reconnu dans toutes ces pièces une 
structure générale uniforme dont nous allons résumer, en les exagé- 
rant à dessein, les principaux caractères. 

Toute comédie grecque commence par un prologue en tri mètres. 
Ce prologue peut se diviser en trois parties. D'abord un jeu de scène 
plaisant destiné à piquer la curiosité du public et accompagné de face- ^ 
tics étrangère? au véritable sujet de la pièce. Ainsi dans les Cavaliers: 
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un esclave sort d'une maison en hurlant de douleur, en jurant, en 
^ pleurant; il s'assied sur les marches du seuil. Un instant après un >- 
second esclave sort en hurlant, en jurant, en pleurant comme le pre- 
mier ; il s'assied à côté de son camarade, puis tous deux à l'unisson 
entonnent une lamentation grotesque. C'est ce que j'appellerais volon- 
tiers la parade, car de pareilles scènes évoquent tout à fait le souvenir 
"- de nos parades foraines. Le directeur du théâtre sur l'estrade inter- ^^ 
■^ pelle bruyamment le clown qui répond par des calembours et cela ^^ 
dure jusqu'au moment où la foule s'étant amassée autour d'eux, le 
directeur arrête brusquement la farce et s'adresse au public pour lui 
-- faire son boniment. — Il en est absolument de même dans la comédie \ 
athénienne ; à la parade succède le boniment : après une dizaine ou ^"^ '^ 
une vingtaine de vers de pure farce, le plus souvent sans rapport ^, 
précis avec l'action, un des personnages se tourne vers le public et 
lui expose le sujet de la pièce. Ainsi dans les Guêpes, Sosias dit à Xan- 
thias après une dernière facétie de ce dernier : « Et maintenant arrêtons- 
nous pour que je dise le sujet aux spectateurs. » La nécessité de cet 
exposé, de ce récit-prologue ainsi adressé directement au public avec une l j 
' certaine désinvolture s'explique sans peine quand on songe aux sujets 
les plus ordinaires d'une comédie grecque. Toute comédie atlique est v' 
une sorte de féerie, ou tout au moins une pièce de fantaisie. L'invraisem- 
blance burlesque est presque une loi du genre. Le point de départ de la 
pièce est une invention bouffonne, sorte de postulat comique qu'il faut 
faire accepter au public. Pour cela il convient que le poète en explique . 
le sens, la portée symbolique (quand il en a une) et mette en quelque 
sorte le public dans ses secrets : en s'adressant directement aux spec- 
tateurs, en leur exposant avec un sourire le thème comique qu'il leur ; 
demande d'admettre, il en fait en quelque sorte ses complices en ) 
invraisemblance : c'est encore la meilleure manière de pratiquer ce 
que les Latins appelaient la captatio benevolentiae . — Ce premier résul- 
tat obtenu, les spectateurs amusés, la curiosité de tous éveillée, le 
thème comique est aussitôt mis en œuvre, présenté au public réalisé: 
Tesclave de Trygée, dans la Paix, a à peine fini ^on récit que l'on 
"^ voit Trygée s'élever dans les airs sur son scarabée ; Tesclave des 
Guêpes achève à peine le sien que Philocléon apparaît sur son toit 
cherchant k s'évader par la cheminée. Et presque toujours faction 
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s'engage en même temps. Le thème comique des Cavaliers par 
exemple est celui-ci : Cléon ne sera vaincu que par un homme qui le 
dépassera en violence et en impudence ; il faut donc trouver cet 

oiseau rare : et aussitôt de l'Agora monte vers la Pnyx le charcutier 

chargé de ses saucisses ; avant la fin du prologue, on lui a fait com- 
prendre ce qu'on attend de lui ; il est stylé, décidé : Faction est donc 
commencée. 
f Ainsi, une exhibition piquante, sorte de parade burlesque, avec 

I 

{ calembours et clowneries grossières ; puis un récit-prologue, sorte de 
boniment adressé au public pour exposer le thème comique, le faire 
comprendre et admettre de tous ; enfin une scène qui montre ce 
thème sous une forme concrète et qui engage l'action, voilà les élé- 
ments essentiels d'un prologue de comédie. L'étendue de ces scènes " 
varie généralement entre 260 et 3oo vers, et ces vers sont toujours 

1 des trimètres. 



Le prologue est suivi de la parodos. Les formes que peut prendre 
' une parodos comique sont extrêmement nombreuses. Les chœurs de 
I comédie ne jouent pas comme les chœurs tragiques les confidents, ce 
sont de véritables acteurs. Leur entrée n'est donc pas un simple 
défilé, elle est, soit une charge belliqueuse, si le chœur est composé de 
cavaliers, soit une mystérieuse et lente apparition s'il est fait de nuées, 
soit une procession titubante, s'il est fait de vieux héliastes.Les mètres 
varient suivant les mouvements qu'ils accompagnent : les vieux 
héhasles radotent en Ictramètres ianil)o-trochaïques et chantent sur le 
rythme traînard des ioniques mineurs ; les Nuées font entendre un 
large chant daclylique. Mais le rythme le plus fréquent, c'est le tro- 
chée, car le plus souvent le rhoHir entre en courant ou en dansant. 
En outre, l'entrée se fait généralement par demi-chœurs. Il en résulte 
que la structure la plus ordinaire de la parodos, c'est un groupement 
antistrophique de strophes et d'épirrhèmes trochaïques : c'est ainsi 
qu'est composée la parodos des Acharniens^ c'est ainsi qu'est com- 
posée celle des Cavaliers. 



JN. 



C'est après la parodos que Tanaljse rencontre une grave difliculté. 
Le prologue et la parodos se trouvent toujours distingués nettement 
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et par le mètre et par leur place immuable dans la composition géné- 
rale de la pièce. Mais il n'en est pas de même des scènes qui suivent. 
Elles se présentent sous des formes si variées qu'il semble difficile au 
premier abord d'y voir des développements d'un thème unique. Telle 
est cependant la vérité. Tout chœur comique est un chœur agissant 
et militant ; toute comédie grecque est plus ou moins un combat ; 
la scène essentielle de toute pièce d'Aristophane est un àyciv. C'est 
ce que M. Zielinski a fort bien vu; mais comme il avait réservé ce 
nom d'àytiv aux seuls combats dialectiques, il prêtait par là même le 
flanc h des objections contre lesquelles il était désarmé. M. Weil par 
exemple lui fit observer qu'un débat aussi régulièrement et logique- 
ment mené que celui des Guêpes ou des Grenouilles devait être au i V 
contraire un apport tout nouveau de la sophistique, un reflet des dis- 
cussions subtiles des maîtres de l'éloquence juridique ou de la rhéto- . 
rique, et non une vieille tradition du grossier -/.wjjisç dont est sortie la ; 
comédie. M. Weil avait certainement raison, mais M. Zielinski n'avait 
pas tort. La vérité, c'est que ce cadre de Yiym n'est nullement réservé 
à des discussions, mais qu'il accompagne aussi des combats véritables, 
des batailles, des àyaivcç, au sens concret du mot. Il arrive même que 
les deux formes se succèdent l'une à l'autre. Ainsi dans les Oiseaux. 
Le chœur entonne un chant de guerre pour s'élancer contre Pisé- 
taire et Évelpide. Le coryphée donne l'ordre de marche, le xaxaxe- 
X6uff[x6; : Allons, ne tardons pas, iXXi jjlyj iJLéXAo)|j.£v, etc., et le com- 
bat s'engage. Les deux hommes repoussent les Oiseaux et campent sur 
leurs positions. Tandis que leurs ennemis reculent, ils entonnent un 
tcvTyc; héroïque, triomphant. Et presque aussitôt après, le chœur ayant 
renoncé à la lutte violente, un âr^wv de même forme commence, avec 
ùâiij xaTaxeXeiKjfjLO^, 6Tr{pprj{ji.a et ic^lyoç] mais la lutte est cette fois 
purement dialectique : la bataille est devenu le débat. 

De ces deux formes de Tayciv, la première est la plus ancienne. \ 
L'àytov n'était primitivement que le cadre d'une scène de combat. La I 
structure s'en explique par là môme sans peine : un chant du chœur, ] 
sorte de péan guerrier (wBtq) ; un ordre de marche du coryphée (y.ata- \ 
xeX6Jff[i.6(;) ; la bataille (èTcCppvjiJia) ; enfin le chant de triomphe du vain- ; 
queur haletant et exultant qui mène sa dernière charge (ir^Tyoç). Ce 
cadre fut de bonne heure dédoublé, de façon à donner successivement 
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la victoire à l'un et à Taulre des deux adversaires. Ce fut peut-être 
cette forme dédoublée qui suggéra bientôt Tidée de deux plaidoyers 
contradictoires, tels qu'on en entendait dans les tribunaux, et de guer- 
rier ràyaiv devient d ialectique. Mais il n'en subsista pas moins sous 
salbrme primitive à laquelle la seconde vint seulement se juxtaposer. 
Il Y a combat d'abord ; puis les belligérants décident de discuter juri- 
diquement la question : les champions entrent en lice et le débat dia- 
lec tique est ouvert. 

Ainsi, dans cette partie de la comédie qui s'étend de la parodos h la 
parabase, deux scènes sont essentielles et se retrouvent dans la plu- 
part des comédies d'Arislopbane : une bataille et un débat. Le débat 
est toujours renfermé dans le cadre très précis de ri^civ. La bataille, 
comme nous venons de le voir, a parfois une structure idei^ûjue. Elle 
peut cependant en avoir d'autres. C'est ainsi que dans deux comédies 
les Acharniens et les Guêpes, elle affecte la forme d^une scène à ren- 
j versement. Elle peut même n'être pas un combat entre le chœur et le 
' protagoniste, mais une lutte engagée contre des obstacles naturels par 
Ile chœur et les acteurs réunis. Il en est ainsi dans la Paix. La scène 
de combat devient alors une scène d'action. 

Les scènes de bataille et de débat sont suivies en général d'une courte 
scène en trimèlres qui sert à la fois de conclusion à la première partie 
> de la pièce et de prologue à la seconde partie qui commencera après 
I la parabase. C'est une scène de transition qui prépare là sortie des 
acteurs et annonce leur réapparition prochaine. Et, aussitôt que les 
acteurs sont sortis, les choreutes dépouillent leurs vêtements, "se tour- 
nent vers le public et la parabase commence. 

Nous n'avons pas à rechercher quelles ont pu être les origines de la 
parabase. Il nous semble cependant fort probable qu'elle a toujours 
dû être placée où elle est, c'est-à-dire au milieu de la comédie, et non 
comme on l'a supposé quelquefois au commencement ou à la fin. On 
a voulu voir dans la parabase soit un ancien prologue, soit un ancien 
épilogue. Les deux hypothèses paraissent également inacceptables. 
Pour la parabase, les choreutes quittent leur costume: on en conclut 
que la parab.nse a primitivement servi à présenter le chœur avant qu'il 
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eût revêtu son costume. Mais quel intérêt peut offrir un chœur non 
costumé? On conçoit l'exhibition du chœur des Oiseaux, par exemple, 
^ dans leur costume d'oiseaux, au commencement de la comédie, comme 

une sorte d'annonce piquante de la pièce : dans nos foires les acteurs 
' assistent ainsi à la parade costumés. Mais que peut importer au public 

!j vingt-quatre figures d'Athéniens dans leurs vêtements quotidiens ? 

D'autre part, placer la parabase à la fin de la comédie, comme le fait 
M. Zielinski, est d'une invraisemblance encore plus choquante. Peut- * 
on admettre qu'une comédie grecque se soit jamais terminée par un 
discours, alors que toutes les comédies que nous possédons ont au 
contraire une conclusion bruyante, assez semblable à un xû[ioç? 11^ 
faut donc admettre que la parabase a toujours été où elle est, et c'est 
le seul point qui nous intéresse pour notre étude de la composition 
comique. 

m 

La seconde partie d'une comédie grecque présente infiniment 
' moins d'intérêt que la première. Elle est faite d'une succession de 

tableaux, encadrés entre des chants du chœur ou x^piv.i. Le groupe- 
ment de ces diverses scènes (presque toujours en trimètres iambiques) 
et des Yppi%i qui les entourent peut prendre diverses formes. Le procédé 
le plus fréquent chez Aristophane est celui des scènes parallèles : le r 
poète juxtapose deux scènes de thème et de mouvement identiques, la ' 
seconde renchérissant un peu sur la première : ainsi, dans les Achar- 
niens, les scènes du Mégarien et du Béotien. Dicéopolis a ouvert son 
marché sur l'agora : un Mégarien vient lui vendre ses filles sous forme 
de petites truies ; un sycophante survient et dénonce la marchandise 
de contrebande ; on le chasse à coups de bâton. Quelques instants 
après, un Béotien vient vendre son gibier à Dicéopolis : un sycophante 
survient et veut saisir ce gibier comme marchandise de contrebande. 
Cette fois on le saisit, on l'emballe dans de la paille, comme une poterie 
fragile, et le Béotien le charge sur le dos de son esclave. A part ce 
dénouement plus nouveau et plus plaisant que le premier, les deux 
scènes sont identiques. 

Quant aux chants du chœur qui séparent ces diverses scènes, ce' 
sont vraiment des jTaaiiAa comiques, c'est-à-dire des chants qui mar- 
quent un arrêt dans l'action . Dans la première partie de la pièce le 
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chœur est un acteur, il est même le plus souvent le principal 
acteur, le protagoniste du drame. Dans la seconde partie, au con- 
traire, il ne joue, comme le chœur de la tragédie, qu'un rôle tout 
passif, il est devenu un spectateur. Ses chants ne sont rattachés à 
Taction que par un lien très artificiel. Ainsi, entre la scène du Méga- 
rien et du Béotien dont je viens de parler, le chœur chansonne tous 
les grotesques d'Athènes qu'on montre au doigt sur Tagora. L'énumé- 
ralion satirique est amenée ainsi : Dicéopolis est heureux, car il est 
maître dans son agora à lui ; il n'y verra donc pas Ctésias, Prépis, 
Cralinos, Pauson, etc. Quelquefois même il n'y a aucune espèce de 
lien entre ces chansons et Taction. Ainsi, dans le dernier ^rcpixsv des 
Acharniens, le coryphée salue le départ de Lamachos et de Dicéopo- 
lis, puis brusquement le chœur s'écrie : « Ah ! que le ciel écrase 
Antimachos, le chorège des dernières Lénéennes ! m et lance contre ce 
/chorège trop avare toutes sortes d'imprécations bouffonnes. — Ce 
\ qu'on appelle la deuxième parabase n'est qu'un intermède de ce genre, 
qui ne marque aucune étape de l'action, mais sépare simplement deux 
(groupes de scènes différents. 
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L'exodos d'une comédie grecque est presque toujours un yxù^^ : 
ainsi, dans les Acharniens, le chœur accompagne Dicéopolis, vainqueur 
au concours des Congés, en chantant lenfjVsXXa xaXXivixsç d'Archiloque; 
dans la Paix, il accompagne Trygée et Opôra en chantant un chant 
d'hyménée; dans les Oiseaux, il fait cortège à Pisétaire et à sa femme. 
Royauté. 

Mais on peut remarquer aussi chez Aristophane une tendance à 
faire de Texodos uBs^pectacle à part, imprévu, amusant et brillant. Il 
fait même appel parfois au concours d'artistes en renom, chanteurs 
ou danseurs, qu'il introduit brusquement dans sa comédie. Ainsi il 
fait paraître, à la fin des Guêpes, les fils de Karkinos qui exécutent des 
danses échevelées dans l'orchestra ; à fa fin de Lysisirala, des danses 
laconicnnes sont exécutées par un choMir de jeunes gens. \j Assemblée 
est terminée de même par les entrechats d'un danseur à la mode 
Certains faiseurs de comédie contemporaines ne font pas autre chose 
quand ils abandonnent des scènes entières de leurs pièces à des 
cloANu»^ en renom. Molière lui-même coud à son Malade imaginaire 
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une longue Cérémonie burlesque qui, si elle était moins développée, 
serait assez analogue à la conclusion de certaines pièces d'Aristo- 
phane. 

On voit maintenant combien il est inexact de dire qu'une comédie 
grecque est composée, sur le modèle d'une tragédie, d'une série d'épi- 
sodes répartis entre des (r:izi\fa. La réalité est toute différente: une 
comédie grecque est composée : 

i) D'un prologue, en trimètres, dans lequel on peut reconnaître 
trois éléments essentiels : une parade, un boniment, une scène qui 
réalise le thème et engage Vaction. 

2) D'une parodos, le plus souvent en tétramètres trochaïques, avec 
apparition successive de deux demi-chœurs. 

3) D'une scène de bataille qui peut avoir soit la forme d'un àywv, 
soit celle d'une scène h renversement, soit une forme plus complexe. 

4) D'une joute dialectique ou iym, de structure très précise. 

5) D'une scène en trimètres servant de trait d'union entre les deux 
parties de la pièce. 

6) De la parabase. 
Ces premières parties forment un tout compact et serré, que 

n'interrompt jamais un T:affi|j.ov. C'est vraiment là la partie essen- 
tielle et originale de la comédie. — Après la parabase commence 
une série de scènes groupées suivant divers procédés et séparées par \ 
des ŒTaffifxa qui sont le plus souvent des chansons satiriques. — Enfin i 
la pièce se termine par une sortie bruyante du chœur qui s'accompagne 
de danses et de chants. 



Ainsi posées, ces règles de composition paraîtront au premier abord 
bien peu fondées et souvent contredites par la réalité. Avec de très 
légères restrictions, elles sont vraies pourtant et il suffira pour les 
vérifier de réfléchir un instant aux trois lois suivantes, à laquelle il 
n'est point d'exception dans toutes les comédies grecques que nous 
possédons : 

i*^ Il n'y a jamais de x^ptxov dans la première partie d'une comédie. \ 
2® On ne trouve pas de tétramètres en dehors des parodoi, des scènes 
de bataille, des ày^vs^ et des parabases. 

12 
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3* Toute scène comique qui n'est ni une parodos ni une scène de 
bataille ni un orfûy* ni une parabase, est écrite en trimètres iambiques *. 
Ces trois lois prouvent de Façon évidente que la comédie telle qu'elle 
existait à la fin du v'^ siècle était composée d'un ancien noyau de 
scènes en tétramètres qui se retrouvent encore enchaînées rigoureu- 
sement les unes aux autres dans la première partie d'une comédie et 
auquel sont venues s'ajouter des scènes épisodiques en trimètres qui 
n'ayant point de lien intime entre elles ont été groupées dès lors autour 
de chants du chœur étrangers à l'action, véritables intermèdes, ana- 
logues aux TcaoïfjLa qui, dans la tragédie, séparent les épisodes les uns 
des autres. Entre les scènes mêmes de la première partie vinrent 
aussi s'intercaler des scènes en trimètres qui leur servirent d'intro- 
ductions et auxquelles on accorda une certaine liberté de développe- 
ment. On se servit aussi des trimètres pour construire de courtes 

l scènes de trùnsition entre les deux parties de la comédie. La scène en 
trimètres n'est jamais isolée dans la comédie grecque ; elle fait tou- 
jours partie d'un groupe symétrique de scènes iambiques ou bien elle 

I sert soit de prologue soit de conclusion à des scènes en tétramètres. 

Si ces remarques sont justes nous pouvons peut-être faire sur les 
origines de la comédie des hypothèses plus précises et plus vraisem- 
blables qu'on ne le fait généralement. De ces divers éléments qui com- 
posent une comédie, quels sont les plus anciens ? Il est évident que ce 
sont ceux dans lesquels le chœur joue le principal rôle, c'est-à-dire la 
parodos et la bataille. Je ne doute pas qu'il ne faille accepter la tra- 
dition qui fait sortir la comédie du xw^jw;. Une troupe de fête, excitée 
par le vin, qui se répand à travers les rues d'une ville est naturellement 
provocante. Elle chante des chansons satiriques, elle interpelle les 
passants. Mais que parmi ces passants se trouve un homme d'esprit vif 
et de langue prompte, il répond aux plaisanteries et lance des traits 



I. Il faut toujours faire une exception naturellement pour les vers qui accom- 
pagnent un jeu de scène: ainsi, à la fin des Cavaliers, l'apparition d'Agoracrite invi- 
tant le public à la prière sera accompagnée de quelques tétramètres anapestiques ; 
dans la PaiXt l'ascension de Trjgée au ciel sera décrite par un système anapestique. 
Partout aussi pourront intervenir des monodies ou des ensembles lyriques imités de 
la tragédie ; mais jamais l'ensemble d'une schne ne sera écrit en un mètre autre que 
le trimètre iambique. 
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mordants à son tour contre ceux qui l'attaquent. Des insultes on passe 
vite aux coups : une bataille devient presque inévitable. Les Athéniens 
s'aperçurent vite qu'il y avait quelque chose de plaisant dans ces ren* 
contres d'un homme d'esprit et d'une troupe agressive. Dès lors chaque 
y.o){ji.s; eut son compère, c'est-à-dire un homme qui du milieu de la 
foule répondait aux provocations du xwjjlc;, trouvait la réplique juste 
à toutes ses plaisanteries, engageait même la bataille avec toute la 
troupe et, à la grande joie des assistants, en triomphait par quelque 
invention imprévue et bouffonne. Nous voyons parfois dans nos théâ- 
tres un spectacle analogue quand le compère de la revue dissimulé au 
milieu des assistants se met brusquement à interpeller les acteurs en i 
scène, les ridiculise et enfin accepte de prendre leur place sur la scène. / 
Mais à peine est-il introduit dans la revue que celle-ci devient une 
succession de scènes sans lien les unes avec les autres : le compère ne 
sert plus qu'à diriger le défilé des curiosités de l'année. Il en fut de 
même en Grèce : une fois le compère vainqueur, le x(o(j.o; réduit au 
silence, il fallait bien introduire de nouveaux personnages dans la 
farce, si l'on ne voulait pas la réduire à n'être qu'un monologue du i 
protagoniste: de là un défilé de personnages qui venaient fournir àf 
nouveau au protagoniste des occasions de faire de Tesprit ; et ainsi la ' 
seconde partie de la comédie vint s'ajouter à la première. Comme il 
fallait bien, d'autre part, donner à ces scènes une apparence d'unité, la 
nécessité s'imposait d'une intrigue, si sommaire qu'elle pût être. Cette// 
intrigue étant toujours bouffonne, c'est-à-dire invraisemblable, deman-li ' 
dait à être exposée et excusée d'avance : d'où le prologue. La comé-'\ 
die était dès lors complète. 



Nous pouvons dans les pièces d'Aristophane suivre la destinée de 
la comédie ainsi formée. Les Acharniens, les Cavaliers, les Guêpes, la 
Pa/x, les Oiseaux sont, dans leurs grandes lignes, conformes au modèle 
que nous venons de déterminer : les Nuées seules se distinguent très 
nettement des autres comédies de cette première période. Elles repré- 
sentent un effort original et vigoureux pour créer une comédie plus 
dégagée de formules et plus riche de matière. Le prologue est déve- 
loppé avec plus de liberté ; la scène de bataille est supprimée ; 
rày^v se lie à la parabasç ; l'action enfin ne s'arrête pas à la para- 
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base, elle continue sa marche jusqu^au dénouement, c'est-à-dire 
jusqu'aux derniers vers de la pièce. Malheureusement les \uees 
échouèrent. La pièce était mal faite. Aristophane avait disjoint les 
vieux cadres, mais il ne les avait pas brisés ; une pièce qui contenait 
trois aYwvsç ne pouvait avoir Tallure aisée et rapide que son auteur 
voulait lui donner. Il avait cru peut-être créer un type de comédie 
nouveau et il n'avait fait en réalité que joindre maladroitement deux 
comédies construites sur le type ancien. Il revint donc aussitôt à la forme 
traditionnelle. Mais sa tentative n'avait peut-être pas été isolée : d'au- 
tres poètes sans doute s'aperçurent que la comédie avait, comme la 
tragédie, besoin d'une action qui se développât régulièrement et retînt 
l'attention du spectateur jusqu'à la fin de la pièce. En tout cas, les 
deux pièces qu'Aristophane fit jouer en .'411, contiennent une véritable 
\ intrigue. Les cadres anciens n'en conservent pas moins un rôle 
dans la pièce ; on les retrouve tous à leur place accoutumée, dans 
I Lysistraia ; ils subsistent encore dans les Thcsmophories, bien que leur 
vordre y soit troublé et leur forme altérée. La composition comique 
passe par une période de trouble et d'incertitude. On liésite et on 
tâtonne. Les Grenouilles sont une pièce incohérente et informe : elle n'a 
rien de la comédie d'autrefois, car le chœur n'y joue aucun rôle ; elle 
n'a rien non plus d'une comédie d'intrigue, car elle est toute en discus- 
sions et ces discussions s'enferment dans les cadres les plus rigides de la 
comédie ancienne. Dans ce désarroi, Tunité d'action disparait, le chœur 
devient un simple spectateur, le rôle du protagoniste s'efface, et Ton 
voit la seconde partie de la comédie se développer au détriment de la 
première: les courtes scènes qui jadis suivaient la parabaseet n'étaient 
que des tableaux burlesques deviennent de petites comédies, bien com- 
posées, qui se suffisent à elles-mêmes et, par la finesse et l'exactitude 
de Panalyse, la sobre précision delà langue, annoncent déjà la comé- 
die nouvelle. C'est ainsi qu'est faite V Assemblée des femmes ; c'est 
encore ainsi qu'est composé le Plutas; mais, dans cette dernière comé- 
die, Vi^m est si artificiellement introduit dans le drame qu'on peut con- 
jecturer avec bien des probabilités qu'il dut disparaître bientôt après 
de la comédie. Débarrassée de TaYcov, il c>t vraisemblable que la com- 
position comique tarda peu à devenir ce qu'elle est chez les poètes de 
la comédie nouvelle. 
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Je ne prétends nullement que ce type abstrait de comédie que j'ai 
essayé de dégager des quelques pièces qui nous restent d'Aristophane 
se soit retrouvé partout sous la forme raide et sèche que j'ai été obligé 
de lui prêter à la fin de ce livre. Il s'en faut de beaucoup. Une corné) 
die grecque est faite d'une succession ordonnée de cadres traditionnels. 
Mais ces cadres eux-mêmes sont susceptibles de modification ; ils sont 
parfois amplifiés, parfois réduits : leurs grandes lignes pourtant restent f 
toujours les mêmes et les font partout reconnaître. Il n'y a pas deux 
scènes de comédie rigoureusement identiques et il n'y en a pas une 
cependant qui ne puisse.se rattacher à un des types que j'ai analysés^ 
On reconnaîtra là un des traits les plus frappants de l'esprit grec qui 
jamais ne crée en pleine fantaisie et en pleine liberté, mais s'appuie 
toujours sur une formule artistique consacrée par la tradition, la varie 
autant qu'il le peut, mais ne s'en écarte jamais complètement. Aris-\, 
tophane a traité fort librement les formules comiques ; il a parfois ' 
élargi, modifié, déformé, si Ton veut, les cadres qui lui avaient été » 
transmis : jamais il ne les a brisés, jamais il n'en est sorti, et c'est \ 
ce qui nous permet de les entrevoir encore sous les formes si diverses 
qu'il leur a données. 
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